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1 Johdanto  
Viipurin taidemuseo ja taidekoulu on 1900-luvun alun suomalaisen monumentaaliarkkitehtuurin 
lähes unohdettuja esimerkkejä. Museo valmistui vuonna 1930 Suomen ensimmäisenä kunnallisena 
taidemuseona,
1
 ja oli maan toiseksi suurimman kaupungin Viipurin näkyvimpiä rakennuksia. Mu-
seon suunnittelija Uno Ullberg (1879–1994) oli Suomessa korkeasti arvostettu arkkitehti. Ullbergin 
rakennuskohteet sijoittuvat pääosin menetetyn Karjalan alueille, minkä vuoksi arkkitehdin raken-
nusperintöä on tutkittu melko vähän.  
Tutkielmani tarkoituksena on herättää keskustelua ja mielenkiintoa Ullbergin rakennusperintöä koh-
taan sekä jatkaa arkkitehdin päätyön, Viipurin taidemuseon ja taidekoulun, vähäistä tutkimusta. 
Tarkoituksena on kartoittaa museon arkkitehtuuriin liittyvä aiempi tutkimustilanne, havainnoida, 
eritellä ja pohtia rakennusten arkkitehtonista anatomiaa ja museon arkkitehtuurin kytkeytymistä 
1920-luvun klassismiin.  
Museon vaikuttava muotokieli ja kokonaisuus sekä arkkitehdin tekemät persoonalliset ratkaisut 
herättivät kiinnostukseni aihetta kohtaan.  
Tutkielmassani käytän kohteesta Viipurin taidemuseosta ja taidekoulusta lyhyempää muotoa museo. 
Piirustusten analysointivaiheessa puhun eri rakennuksista termeillä museo ja koulu.  
Museon rakentaminen alkoi kesällä 1929 ja se valmistui 12.10.1930.
2
 Museon tyylisuuntamääritel-
mä vaihtelee erilaisten lähteiden mukaan. Sen tyylisuunnaksi on esitetty niin uusklassisismi, neo-
klassismi, klassismi, pohjoismainen klassismi, funktionalismi, klassisismi kuin 1920-luvun klassi-
sismi. Usein puhutaan myös klassismin/klassisismin ja funktionalismin yhdistelmästä.
3
  Museon 
arkkitehtuurin taustalla vaikuttaneista tyyleistä on tutkimuskirjallisuudessa esitetty joitakin näke-
myksiä. Tutkielmassani pyrin työn laajuuden puitteissa puuttumaan esitettyihin tulkintoihin. 
1.2 Tutkimuksen kohde ja tavoitteet 
Uno Ullbergin tuotannossa Viipurin taidemuseo ja taidekoulu -rakennuskokonaisuus on taiteellisesti 
erityisasemassa. Se on arkkitehdin tunnetuimpia teoksia ja arkkitehtonisen muotonsa ja ratkaisujen-
sa pohjalta helposti mieleenpainuva. Ullbergin arkkitehtiura käsittää monia suuria hankkeita, mutta 
museo lienee erikoinen myös sen vuoksi, että museoita rakennettiin 1900-luvun alussa hyvin vähän. 
                                                          
1
 Rönkkö 1999, 151. 
2
 Leppänen 1993, 48. 
3
 Viipurin taidemuseon ja taidekoulun yhteydessä Nikula puhuu klassisismista, Leppänen klassisismin ja funktionalis-
min murtumavaiheesta, Valkonen ja Kepp funktionalismista, Pöppönen uusklassismin ja funktionalismin välimuodosta, 
Laitila klassismista, Vesikansa 1920-luvun pohjoismaisesta klassismista, Dmitriev pohjoismaisesta neoklassisismista, 
Rönkkö klassissävyisestä funktionalismista. 
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Museoita kyllä suunniteltiin, esimerkiksi Vaasan museokilpailun kilpailupiirustuksia esiteltiin laa-
jasti Arkkitehti-lehdessä vuonna 1922. Alvar Aalto teki Tallinnan museon suunnitelmat vuonna 
1937, jotka eivät edenneet rakennusvaiheeseen asti.  Ullberg laati suunnitelmat myös Mäntän muse-
olle vuonna 1942, mutta hanke kariutui arkkitehdin ja tilaajan kuolemaan seuraavien vuosien aika-
na.  
Ullberg ei ollut kirjoittava arkkitehti samassa mielessä kuin Alvar Aalto tai Sigurd Frosterus. Hänen 
tuotantoaan ei pystytä kovin perusteellisesti tarkastelemaan hänen omien kirjoitustensa valossa. 
Muutamassa Arkkitehti-lehden numerossa on Ullbergin esittelyjä omista rakennuskohteista. Ullber-
gilta on ilmestynyt yksi ohuehko teos Viborg – ett tvärtsnitt (1940), joka käsittelee Viipurin kau-
pungin ilmettä historiallisesta näkökulmasta. Ullbergistä ei myöskään kirjoitettu hänen elinaika-
naan. Vuonna 1992 Marianna Leppänen kirjoitti diplomityön Wiipurin taidemuseon ja taidekoulun 
rakennus TKK:n arkkitehtuuriosastolla ja vuonna 2008 valmistui Tuula Majurisen pro gradu aihees-
ta Viipurin pyöreä torni ja Uno Ullberg Helsingin yliopiston Taidehistorian laitoksella. Leppäsen 
diplomityö esittelee Viipurin taidemuseota suuripiirteisesti, mutta tulkitseva ja perusteellinen tutki-
mus puuttuu. 
Jaan tutkimukseni kolmeen osaan. Ensimmäisessä osassa esitän tutkimukseni tavoitteet, aiemman 
tutkimuksen ja käytetyt lähteet, toinen osa käsittelee 1900-luvun klassismia ja siihen liittyvää taus-
toitusta sekä Ullbergin klassismin ajan töitä Viipurissa yleisemmin.  Kolmannessa osassa keskityn 
taidemuseon ja taidekoulun analyysiin. Työni tarkoituksena on tuottaa taidehistoriallista tietoa Ull-
bergin pääkohteesta – Viipurin taidemuseosta ja taidekoulusta ja arvioida rakennusta 1920-luvun 
klassismin näkökulmasta. Keskityn esityksessäni Viipurin taidemuseoon sellaisena kuin se Ullber-
gin johdolla valmistui. Tämä ei ole museon koko elämäkerta, vaan rakennuksen myöhemmät vai-
heet ja sen muutos- ja laajennustyöt on rajattu tutkimuksen ulkopuolelle.  
1.3 Aiempi tutkimus ja käytetyt lähteet  
Leppänen paneutuu diplomityössään Ullbergin tuotannon ja klassismin esittelyn rinnalla museon 
käyttöön vuosien kuluessa. Hän käy läpi museo- ja koulurakennusten vuoden 1992 aikaista kuntoa 
ja vertaa sitä vuoden 1962 saneeraukseen. Tämän lisäksi hän ehdottaa museolle kunnostustoimenpi-
teitä. Leppäsen diplomityön päämääränä on myös museon uudisosan suunnittelu museon kellario-
siin ja sisäpihan alapuolelle elokuvateatterin muodossa. Leppänen ehdottaa museon palauttamista 
alkuperäiseen näyttelyjä esittelevään käyttöön. Leppäsen työssä suhteellisen iso osa keskittyy Ull-
bergin muiden Viipurin kohteiden esittelyyn ja on kirjoitettu matkaoppaan muodossa. 
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Historiatutkimus 1920-luvun klassismista suoritettiin ensimmäistä kertaa 1980-luvulla. Riitta Niku-
la julkaisi vuonna 1981 väitöskirjan Yhtenäinen kaupunkikuva 1900–1930. Suomalaisen kaupunki-
rakentamisen ihanteista ja päämääristä, esimerkkeinä Helsingin Etu-Töölö ja uusi Vallila, jossa 
klassismi tyylinä sai konkreettisen määritelmän. Nikula käyttää väitöskirjassaan termiä klassisismi, 
myöhemmissä kirjoituksissa hän puhuu klassismista
4
. Näyttely- ja kongressitoiminnalla oli keskei-
nen vaikutus klassismin uudelleenpohdintaan. Vuonna 1982 järjestettiin pohjoismainen yhteistyö-
projekti, jonka tuloksena syntyi näyttely nimeltä Nordisk klassicism 1910–1930. Samana vuonna 
järjestettiin myös Alvar Aalto -symposium, jossa arkkitehdit keskustelivat klassisesta traditiosta ja 
modernismista.
5
 Näiden tapahtumien seurauksena keskustelu klassismin tyylistä, sen esikuvista ja 
vaikutuksesta modernismiin levisi joksikin aikaa arkkitehtikuntaan ja julkaisuihin. 2000-luvulla on 
ilmestynyt yksittäisiä arkkitehteja tai rakennuskohteita käsitteleviä väitöskirjoja, joissa huomion 
kohteena on myös 1900-luvun klassismi. Esimerkiksi Liisa-Maria Hakala-Zilliacus käsittelee aihet-
ta väitöskirjassaan Suomen Eduskuntatalo – Kokonaistaideteos, itsenäisyysmonumentti ja kansalli-
sen sovinnon representaatio (2002), ja Aino Niskanen tarkastelee aihetta väitöskirjassaan Väinö 
Vähäkallio ja hänen toimistonsa – Arkkitehdin elämäntyö ja verkostot (2005). Erkki Anttonen kir-
joittaa 1900-luvun klassismista taidegrafiikkaa koskevassa väitöskirjassaan Kansallista vai moder-
nia – Taidegrafiikka osana 1930-luvun taidejärjestelmää (2006).  Artikkeleista koostuva monogra-
fia Kivettyneet ihanteet – Klassismin nousu maailmansotien välisessä Euroopassa (2000) käsittelee 
aihetta eri historiatieteiden näkökulmasta. 
1900-luvun klassismi ilmiönä sai huomiota modernin ja postmodernin arkkitehtuurin pohdinnan 
seurauksena. Ainoastaan Nikulan teos käsittelee klassismia omana itsenään laajana väitöskirja-
tutkimuksena. 1980-luvun kirjoituksissa klassismia pohditaan artikkeleiden kautta, joiden kirjoitta-
jista suomalaisia tutkijoita on vain muutama. 
Kantavia teemoja klassismikirjoituksissa 1980-luvulla olivat klassismin määrittely ja sen esikuvat, 
siirtyminen klassismista funktionalismiin, klassismin pohjoismainen taustoitus ja Italian architettu-
ra minore – italialaisen talonpoikaisarkkitehtuurin – vaikutus klassismin pelkistyneeseen muotokie-
leen. 1980-luvulta lähtien klassismidiskurssi muotoutui melko yhtenäiseksi. 2000-luvun klassismia 
käsittelevä kirjoitus pyrkii taas enenevässä määrin tarkastelemaan klassismia tradition ja historian 
merkityksen ja merkitysten näkökulmasta pohtien modernismin murroksen myyttiä ja nostaen esiin 
                                                          
4
 Muun muassa Klassismi maailmansotien välisen ajan suomalaisessa arkkitehtuurissa (2000), Suomen arkkitehtuurin 
ääriviivat (2005). 
5
 Koho 2003, 135-136. 
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muodon problematiikkaan liittyviä ongelmia.
6
 Vuonna 1995 julkaistu Mark Wigleyn teos White 
Walls, White Dresses käsittelee arkkitehtuurin modernismia muodin historian kautta muun muassa 
poimien yhtäläisyyksiä muodin ja arkkitehtuurin diskurssissa käytetyistä ilmaisuista. 
On aiheita, joita suomalainen klassismia käsittelevä tutkimus ei esittele tai painota samassa määrin 
kuin toisia. Näitä ovat muun muassa antiikin Kreikan arkkitehtuuriperinne ja suomalaisessa tutki-
muksessa C.L.Engelin empire-kauden arkkitehtuurin perintö. Riitta Nikula kirjoittaa, että 1900-
luvun alun arkkitehtuurihistoriaa käsittelevä kirjallisuus on vain harvoissa kohdin yhteismitallista: 
”Ongelma korostuu 1900-luvun puolella siitä, että valtaosa arkkitehtuurihistoriaa on kirjoitettu ni-
menomaan historismista irtaantumista silmälläpitäen, erityisenä modernismin historiana. Tämä tar-
kastelutapa on johtanut historismiin liittyvien ilmiöitten kohdalla suureen ylimalkaisuuteen, usein 
suoranaiseen välinpitämättömyyteen.”7 Modernismiin kuuluvien ilmiöiden yksilöllistä merkitystä 




Rajaan aiheen käsittelyn seuraaviin tutkimuskysymyksiin: 
1) Mikä on 1920-luvun klassismin historiallinen tausta 2000-luvulla tehdyn tutkimuksen näkö-
kulmasta? 
2) Mitkä piirteet viittaavat 1920-luvun klassismiin Viipurin taidemuseon ja taidekoulun arkki-
tehtuurissa? 
3) Mitkä piirteet Viipurin taidemuseon ja taidekoulun arkkitehtuurissa viittaavat Engelin empi-
reen ja mitkä kreikkalaiseen antiikin rakennusperintöön? 
Tutkielmani ensimmäisessä ja toisessa osissa pyrin vastaamaan ensimmäiseen kysymykseen. Tut-
kielmani kolmas osa on varattu kysymysten kaksi ja kolme käsittelylle. Hypoteesini on, että 1920-
luvun klassismin muotokielen pelkistymisen taustalta löytyy muitakin syitä kuin arkkitehtien mat-
kat Italiaan, heidän ihastumisensa italialaiseen talonpoikaisarkkitehtuuriin ja pohjoismainen traditio. 
Katson, että myös empiren arkkitehtuurilla on ollut merkittävä rooli myöhemmälle klassismille 
kreikkalaisia viittauksia unohtamatta. Arkkitehtuurin muotokielen pelkistymiselle löytyy selityk-
sensä myös 1900-luvun muodin ja hygieenisyyden ihanteiden parista. 
                                                          
6
 Anttonen, Kuusamo, John Summerson, Colin Rowe etc. 
7
 Nikula 1981, 14. 
8
 Nikula 1981, 16. 
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2 Erilaiset klassismit  
Suomessa 1920-luvun klassismia edeltävä selkeä klassisen tradition vaihe koettiin 1800-luvun lo-
pulla historismin aikakaudella. Ville Lukkarinen käsittelee väitöskirjassaan Classicism and History 
(1989) vaihetta vertaamalla kahden arkkitehdin – Gustaf Nyströmin ja Jac. Ahrenbergin – näke-
myksiä, tuotantoa ja suhdetta aikansa klassismiin. Teoriaosassa Lukkarinen avaa historismin, eklek-
tismin ja klassisen teorian (classical theory) käsitteitä ja pohtii Nyströmin ja Ahrenbergin suhdetta 
niihin. Oletan, että Nyströmin vaikutus Ullbergin tuotantoon on kiistaton: Ullberg opiskeli Nyströ-
min johdolla ja valmistuttuaan työskenteli tämän toimistolla jonkin aikaa.  
Lukkarinen osoittaa, että vaikka Nyström ja Ahrenberg olivat molemmat ajatustensa puolesta histo-
risteja, mikä ilmeni tuotannossa eklektisminä, heidän lähtökohtansa olivat erilaiset. Nyström edusti 
johdonmukaisesti akateemista lähestymistapaa ja Ahrenberg vaihtelevaa rationaalisen, romanttisen 
ja akateemisen lähestymistapojen joukkoa. Nyström pyrki jatkamaan klassisen perinteen periaatteita 
ja ihanteita täydentämällä niitä oman aikansa ajattelulla. Ahrenberg piti tiukasti kiinni perinteen 
luonteen mahdollisimman tarkasta vaalimisesta. Lukkarinen puhuu aktiivisesta (Ahrenberg) ja pas-
siivisesta (Nyström) historiakäsityksestä (conception of history).
9
 Ahrenbergin eklektismi saattoi 
sisältää otteita erilaisista periodeista ja tyyleistä samankin rakennuksen muotokielessä. Ahrenbergin 
historismi oli esteettistä, se ei palvo historiaa itsessään vaan tiettyjä historiallisia vaiheita, tuoden ne 
oman aikansa näyttämölle mahdollisimman sopivassa muodossa.  Molemmat arkkitehdit ihailivat 
Engelin perintöä. Nyströmille Engelin perinnön ihannointi merkitsi pitäytymistä klassisen teorian 
piirissä, mikä selviää muun muassa Nyströmin talletettujen luentojen muodossa. Nyströmin ajatuk-
set ovat tärkeä osa nimenomaan passiivista historiakäsitystä.  
Valtionarkiston satavuotias rakennus (1990) katsauksessa, jossa rakennus on arkkitehtonisen ja 
taiteellisen tarkastelun kohteena, Lukkarinen tarkentaa Nyströmin pitäytyneen nimenomaan histo-
rismissa eikä eklektismi missään nimessä kuvaa arkkitehdin toimintaa. Lukkarinen kirjoittaa: 
”1800-luvun jälkipuoliskon arkkitehtuuria on kuvattu kertaustyylien, eklektismin, kopioinnin ’tyy-
linaamiaisten’ ajaksi. Suunnittelu oli epäoriginaalia, epämoraalista ja siis ajatuksetonta. Gustaf Ny-
ström kuitenkin liittyy aivan täysverisenä edustajana ns. klassistisen eli humanistisen taideteorian 
traditioon, niin oudolta kuin se vaikuttaakin. Tämä selviää tutkimalla hänen vuosien 1886–1916 
väliltä säilyneitä luentotekstejään ja kirjeenvaihtoaan.”10 Lukkarinen osoittaa, kuinka eklektismin 
rinnalla 1800-luvun lopulla eli myös klassistiseen taideteoriaan nojaava klassinen traditio, joka poh-
jautui sääntöihin, esimerkkeihin ja imitaatioon: ”1800-luvun lopun arkkitehtuurimaailmassa erilai-
                                                          
9
 Lukkarinen 1989, 73. 
10
 Lukkarinen 1990c, 48. 
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set ajatustraditiot siis elivät rinnan. Kaikenkattava nimike ’kertaustyylien kausi’ hämärtää tämän 
tosiasian.”11 Myöhemmin 1920-luvun arkkitehtuurista puhuttaessa tulemme vastaavan haasteen 
eteen: onko olemassa vain yksi 1920-luvun klassismi vai myös muita rinnakkaisia ilmiöitä? 
Klassinen teoria (classical doctrine, classical theory) on eri klassismien ilmentyminä viitannut aina 
antiikin periaatteisiin ja luonnon ideaan. Klassisessa teoriassa taiteen päämääränä on kauneus. Kau-
neus on ilmiöiden ja asioiden perimmäinen ominaisuus, joka ei riipu vastaanottajan subjektiivisista 
kokemuksista. Taiteen kautta se myös välittää moraalisia totuuksia. 
12
 Kauneus on klassisen teorian 
mukaan järki- eikä tunneperäinen ilmiö. Tässä teoria nojaa ajatukseen siitä, että olennaisin ja tär-
kein on saavutettu ja tavoitettu antiikin aikana. Vaikka teoria nojaa kauneuden, absoluuttisten sään-
töjen, totuuden ja objektiivisuuden ideaaleihin, ideaalien tasolla tapahtuvat muutokset ilmenivät 
imitaation, ilmaisun ja koristelun saralla tapahtuvina uudistuksina.
13
 Klassisen teorian mukaan sel-
laiset käsitteet kuin luominen, mielikuvitus ja nerous oli alistettava imitaatiolle ja säännöille. Luk-
karinen kirjoittaa: ”Klassisen taideteorian mukaan imitaatio käy keksimisen edellä ja arkkitehtuurin 
kehitys on alistettu sääntöjen ja esimerkkien avulla tapahtuvaksi vähittäiseksi kulkemiseksi kohti 
täydellisyyden ideaalia. Tähän kuuluu olennaisena osana esikuvien, suurten mestarien, tutkiminen 
ja imitointi. Nyströmille esimerkilliset arkkitehdit olivat ennen kaikkea Andrea Palladio ja Carl 
Ludvig Engel”14. 
Klassisen teorian mukaan taiteen tehtävä on muun muassa kuvata totuuden mukaista ihmisvartaloa 
ja sen liikettä. Vähitellen keskeisemmäksi nousi kuitenkin tunteiden huomioiminen ja sitä kautta 
yksilöllisyys ja sensuaalisuus: ”It has been claimed that the conception of nature changed around 
1750 from a theological one to a philosophical one. Accordingly the idea of imitating nature 
changed from the classical imitation of la belle nature in its universality to a so-called analogical 
imitation, i.e. the imitation of those sentiments that the observer feels in viewing nature. The con-
ception of beauty was connected to imitation; now the belief in its objectivity changed to an empha-
sis on its subjectivity with other emotively comprehended concepts – feelings or emotions (e.g. sub-
limity) – in connection with it.”15 Arkkitehtuurin kohdalla painopiste siirtyi antiikin imitoinnista 
luonnon kokemisen suuntaan. Valistusajan ajattelu ja yhteiskunnalliset muutokset ulottuivat taitee-
seen ja arkkitehtuuriin. Uusi yhteiskunnallinen ajattelu synnytti uutta arkkitehtuuria:”The philoso-
phes, progressive-minded of the growing middle class as well as philosophers, scattered across Eu-
                                                          
11
 Lukkarinen 1990c, 64. 
12
 Lukkarinen 1989, 32. 
13
 Lukkarinen 1989, 32–39. 
14
 Lukkarinen 1990c, 63. 
15
 Lukkarinen 1989, 39. 
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rope, believed it was imperative to strip away the corrupting influence of the culture of the ancien 
régime to arrive at the natural condition of humankind and to create through deliberate and rational 
design a new social order, and with it a new, purer, more functionally and structurally expressive 
architecture”16. Pysähdyttiin tarkastelemaan kohteen ilmaisua (expression), luonnetta (caractére), 
sopivuutta (convenance) ja tarkennettiin niiden sisältöä. Rakennuskohteen tarkoituksenmukaisuu-
desta ja sen osoittamisesta tuli keskeinen tavoite. Arkkitehtuuri pyrki kohti käytännöllisyyttä, kui-
tenkin niin, että muutokset pitäytyivät klassisen teorian piirissä.
17
  
Uusklassistit eivät olleet kiinnostuneita antiikin taiteen suorasta imitoinnista. Neo-Classicism -
teoksessaan H. Honour kirjoittaa: ”The Neo-classical architect wished to design in the spirit of the 
ancients and was ready to invent new orders for the new types of buildings”18. Myös Johann Joa-
chim Winckelmann ”advocated a return to the spirit, not the letter of antiquity” – ’eine edle Einfalt 
und eine stille Grösse’ – noble simplicity and calm grandeur”19. Luonnollista olivat geometriset 
muodot – pallo, kuutio, sylinteri, pyramidi – mutta riisuttuina antiikin painolastista ja luonnollisen 
puhtaina – ”simplicity of detail that was radically new”20.  Uusklassisti Marc-Antoine Laugierille 
arkkitehtuuri oli puhtaan struktuurin taide (the art of pure structure). Puhdas rakenne ilmeni pylväi-
den, arkkitraavin ja pedimentin yhdistelminä vailla päälle liimattua koristelua.
21
  Koristeiden peit-
tämä pinta sai väistyä puhtaan ja luonnollisen – antiikkia esikuvanaan pitämän arkkitehtuurin tieltä. 
Honour kirjoitti Claude-Nocolas Ledoux’n arkkitehtuurista: ”Ledoux repeatedly emphasized his 
belief in nature as the source of architectural law and his inspiration in the geometric purity of natu-
ral phenomena”. 22 Ledoux’n arkkitehtuurissa (Barriere de la Villette 1784–89, Hotel d’Hallwyl 
1790) painottui kurinalainen muoto ja sen puhtaus, harkittu dekoraatio sekä geometristen muotojen 
ennennäkemätön vastakkainasettelu. 
23
 Uusklassistit korostivat massojen ja muotojen kontrastia, 
koska näillä keinoilla saatiin rakennukseen haluttu artikulointi. Kreikkalaisten temppelien pelkiste-
tyt muodot eivät tuntuneet uusklassistien mielestä riittävän paljailta ja yksinkertaisilta, vaan Le-
doux, Boullée, Weinbrenner yksinkertaistivat luomuksensa entisestään, etsien äärimmäistä yksin-
kertaisuutta ja alkuperäistä luonnollisuutta.
24
 Goethen vuonna 1777 suunnittelema veistos (kuva 1) 
                                                          
16
 Roth 1992, 398. 
17
 Lukkarinen 1989, 38–40. 
18
 Lukkarinen 1989, 109. 
19
 Lukkarinen 1989, 61. 
20
 Roth 1993, 404. 
21
 Roth 1993, 399. 
22
 Roth 1993, 110. 
23
 Roth 1993, 42; Roth 1993, 404. 
24
 Roth 1993,  127. 
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tavoittaa ajan hengen: geometrinen muoto on autonominen, orgaaninen ja tarkkuutta vaativa.
25
  
Uusklassistisissa suunnitelmissa dominoiva muoto saattoi olla kaikkea muuta kuin käytännönlähei-
nen. Étienne-Louis Boulléen utopistisissa suunnitelmissa rakennusten piirteet oli viety äärimmilleen 
– fantastiset ja megalomaaniset luonnokset jäivät toteutumatta. Boulléen suunnitelmissa rakennus-
ten funktio selviää muodon ja symboliikan kautta, l’architecture parlant -ilmiön juuret ovat 1770–
80-lukujen arkkitehtuurissa. Megalomaanisten ja utopististen suunnitelmien perintönä olivat suuret 
massat, mittakaavat ja efektit. 
Myöhäishistorismin aikana, jota Suomessa edustavat aiemmin mainitut Nyström ja Ahrenberg, pa-
lattiin jälleen klassisen teorian uudelleenarviointiin. Lukkarinen kirjoittaakin: ”It is strange to find 
that Nyström quite obviously adheres to this tradition, especially as classical doctrine is generally 
maintained as having been in the process of dying out already in the early 19th century”26. Nyström 
puhuu kauneuden, luonnon, totuuden, imitaation ja mittasuhteiden periaatteista viitaten klassiseen 
teoriaan. Nyströmin mukaan kaksi kohdetta – luonto ja ihmiskeho – olivat aikojen kuluessa innoit-
taneet suuria mestareita syventymään niiden maailmaan. Arkkitehtuuri ei tosin hänen mukaansa 
voinut suoranaisesti imitoida luontoa, vaan ratkaisuna oli aiempien mestareiden töiden ja saavutus-
ten arviointi ja niin sanottu ”päivittäminen” oman aikansa tarpeiden mukaisesti.27 Kauneus oli jäl-
leen ensisijaisesti järkeen liittyvä ilmiö ja arkkitehtuurin mittasuhteiden kauneuden tuli vedota jär-
keen. Nyström palasi ajattelussaan klassisen teorian pariin myös symmetria-periaatteen kohdalla. Jo 
1800-luvulla klassismi hylkäsi antiikin käsityksiin perustuvan mittasuhdelähtöisen symmetrian ja 
otti tilalle ”modern symmetry” -periaatteen, jonka mukaan fasadin symmetria tuli ymmärtää laa-
jemmin: ”symmetry is not only an opposition between similar halves of a facade but also antithetic 
articulation on both sides of a central projection”28. Nyström taas oli kiinnostunut myös antiikin 
aikaisesta mittasuhdesymmetriasta (moduulilähtöinen), jossa osien suhteet korreloivat kokonaisuu-
den suhteiden kanssa. Mittasuhteet ja säännöstö (order) liittyivät harmonia-käsitteeseen, johon Ny-
strömin mukaan arkkitehdin tuli pyrkiä, mutta niiden avulla oli myös pyrittävä tekemään vaikutus 
(effect) vastaanottajaan.
29
 1920-luvun klassismin kohdalla efekti- ja symmetria -ajattelulla tulisi 
olemaan oma roolinsa. Nyströmin esimerkki osoittaa, että klassisen teorian periaatteet välittyivät 
suomalaiselle arkkitehtisukupolvelle arkkitehdin opettaessa Polyteknillisessä korkeakoulussa vuo-
sina 1885–1917. Tutkimus, joka analysoisi historismin vaikutusta 1920-luvun klassismiin, toisi uut-
ta tietoa ja näkökulmia 1920-luvun klassismin teoriaan. 
                                                          
25
 Roth 1993,  130. 
26
 Lukkarinen 1989, 33. 
27
 Lukkarinen 1989, 35. 
28
 Lukkarinen 1989, 36. 
29
 Lukkarinen 1989, 37. 
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1900-luvun alkuvuosikymmenillä arkkitehtuurityylit syntyivät ja vaihtuivat tiuhaan, rakennustaiteen 
muutokset olivat nopeita. Tähän vaikuttivat muun muassa maailmanhistorian tapahtumat, teollisuu-
den kehittyminen, taidelehtien ja julkaisujen määrä sekä arkkitehtien matkat ulkomaille. 
30
 Moderni 
ja klassinen tyyli vaikuttivat rinnakkain. Pariisin maailmannäyttelyssä vuonna 1900 Suomi oli esillä 
modernistisella omaperäisellä paviljongilla, kun taas esimerkiksi Gustaf Nyströmin suunnittelema 
yliopiston kirjaston laajennus (1901–1906) tai Jac. Ahrenbergin Snellmaninkadun postirakennuksen 
uudistus (1902–1903) olivat klassistisia. Suomessa klassismi pysyi art nouveaun rinnalla, sillä mo-
dernismi ei ollut maassamme täysin hallitseva arkkitehtuuri-ideologia 1900-luvun alussa. 
31
 Vuosi-
sadan alkuvuosien rajut muutokset jäivät suhteellisen lyhyeksi kokemukseksi arkkitehtuurin ja tai-
teen kentällä, hurmioituneen art noveaun ajanjakso päättyi lyhyeen
32
.  
Klassismi voi hyvin 1900-luvun ilmapiirissä, vaikkei kansallisromantiikan tavoin saavuttanut muo-
tityylin asemaa. Tyylinä se pystyi joustavasti soveltamaan myös modernismin propagoimia ihantei-
ta rakennustaiteessa: se oli pelkistettyä ja niukkaa. Tessenowilla, joka rakennuksissaan käytti klas-
sistista muotokieltä, asenne ornamentteihin oli yhtä jyrkkä kuin Adolf Loosilla.
33
 Monet arkkitehdit 
toteuttivat klassistiset rakennusprojektinsa ensin loppuun ennen kuin siirtyivät funktionalismiin, 
toiset pitäytyivät klassismissa.
34
 Funktionalismi teki läpimurtonsa Suomessa Pohjoismaisten raken-
nuspäivien myötä vuonna 1932.  
2.1 Klassismin historia postmodernissa tutkimuksessa  
1900-luvun kolmea ensivuosikymmentä on tutkimuskirjallisuudessa kuvattu seuraavilla termeillä: 
historismi, traditionaalinen arkkitehtuuri, uusasiallisuus, realismi, klassismi, klassisismi
35
. Väitös-
kirjassaan Yhtenäinen kaupunkikuva 1910–1930 Riitta Nikula käyttää ajanjaksosta termiä klassisis-
mi.  Heti alkuun Nikula tuo esille klassisismin monimerkityksisten nimikkeiden ja määrittelyjen 
ongelmat: Hitchcock suosi historismi-nimikettä (1958) kun taas Giedion jätti koko ilmiön käsitte-
lemättä.  Nikulan mukaan giedionilainen näkökulma omaksuttiin Suomessa, koska täällä ei ollut 
vanhaa rakentamista painolastina. Pevsner taas antoi lyhytkestoisillekin periodeille omat nimityk-
sensä, jolloin yksittäinen arkkitehtuurivaihe korostui, mutta historiallinen tausta jäi huomiotta. Brit-
tiläinen Robert Macleod (1971) vältti tarkkarajaisten periodien käyttöönottoa ja puhui teemoista, 
liikkeistä ja aatteellisista muutoksista. Peter Collinsin tutkimuksissa korostuivat 1750-luvulla arkki-
                                                          
30
 Koho 2003, 23. 
31
 Koho 2003, 15. 
32
 Koho 2003, 26. 
33
 Koho 2003, 57. 
34
 Koho 2003,  52. 
35
 Nikula 1981, 14-18, Anttonen 2006, 13, Niskanen 2005, 300. Niskanen luettelee myös aikalaisten käyttämiä periodi-
termejä: ratsionalismi, neoratsionalimi (Hilding Ekelund), uusratsionalismi (P.E. Blomstedt), uusi realismi ja funk-
tionelli rakennustaide (Alvar Aalto). –Niskanen 2005, 303. 
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Pohjoismaissa 1900-luvun kolmesta alkuvuosikymmenestä puhutaan 1920-luvun pohjoismaisena 
traditiona. Käsite syntyi vasta 1980-luvulla. Silloin arkkitehtien keskuudessa heräsi tarve oman tra-
dition uudelleenarviointiin. Muistikuvia pohjoismaisesta traditiosta korostettiin tuomalla esiin mai-
den kulttuurisidonnaisuutta. Aiemmin mainitsemani yhteistyöprojektit ja symposiumit, joiden tu-
loksena syntyi julkaisuja, olivat omiaan edistämään yhteisen tradition merkitystä. Pyrkimyksenä oli 
myös erottautua muiden Euroopan maiden 1900-luvun alun klassisesta muotokielestä. 1970-luvulla 
koettu modernismin kriisi johti haluun tarkastella ennen funktionalismia vallinnutta ajanjaksoa. 
Funktionalistien hylkäämiä suunnitteluteemoja otettiin uudelleen tutkittaviksi ja huomio suunnattiin 
funktionalismia edeltävään ajanjaksoon.  
2.2 Pohjoismainen traditio 
Pohjoismaisessa traditiossa oli kyse ruotsalaisista ja tanskalaisista vaikutteista arkkitehtuurissa. Es-
seessä Skandinavian siirtyminen klassismista funktionalismiin Kirmo Mikkola puhuu pohjoismai-
sesta klassismista ilmiönä, joka on maantieteellisesti rajoittunut ja joka levisi Suomeen Ruotsista. 
Mikkolan mukaan nuoret tukholmalaisarkkitehdit Erik Gunnar Asplund, Sigurd Lewerentz, Hakon 
Ahlberg ja Ture Ryberg tekivät vaikutuksen Alvar Aaltoon, Erik Bryggmaniin, Hilding Ekelundiin 
ja P.E. Blomstedtiin arkkitehtuurisilla ratkaisuillaan. Lueteltuaan pohjoismaiset arkkitehdit Mikkola 
kuvailee suomalaisten arkkitehtien Italiasta saatuja vaikutteita. Italialaisen talonpoikaisarkkitehtuu-
rin ihailu on toistuva teema ajan julkaisuissa.
37
 Tämän kaltainen klassismin taustoituksen esittely on 
tavanomaista suomalaisesta klassismista kirjoittavalle asiantuntijalle 1980-luvulla.
38
 Ruotsin merki-
tys on 1900-luvun alun arkkitehtuurille kiistaton, kulttuurisiteet Suomen ja Ruotsin välillä olivat 
maailmansotien välisenä aikana tiiviit ja vahvat. Myös maamme merkittävät arkkitehdit Aalto ja 
Ekelund työskentelivät Ruotsissa 1920-luvun alussa.
39
 Suomi oli kuitenkin askeleen verran jäljessä 
Ruotsin ja Tanskan radikalismista. Syinä klassisten muotojen pelkistämiseen ja riisumiseen ja yli-
päätään klassisen muotokielen valinnalle pidetään nuoren kansakunnan tahtoa rakentaa uutta ja poh-
joismaiden esimerkkien mukaista arkkitehtuuria. Mikkola kirjoittaa: ”Haettiin uutta arkkitehtuuria, 
joka ottaisi paremmin huomioon tapahtuneen yhteiskunnallisen muutoksen, uudistuvan rakennus-
tekniikan, rakentamisen koneellistumisen ja teollistumisen kasvattaman asunnontuotannon tarpeen”. 
Toisaalta klassisen muotokielen voi selittää myös auktoritatiivisten rakennustehtävien luonteella: 
                                                          
36
 Nikula 1981, 14–18. 
37
 Paavilainen 1979, 178, 102. 
38
 mm. Nikulan väitöskirjan ensimmäisissä luvuissa. Simo Paavilaisen 1920-luvun klassisismi ja klassillinen perinne 
Suomessa tekstit etenevät melko samalla lailla. 
39
 Mikkola 1985, 44–54. 
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asuntojen ohella rakennettiin paljon kouluja ja opistoja, elokuvateattereita, konserttitaloja ja kirjas-
toja. Klassisoiva muotokieli teki tämän kaltaiset kohteet helposti tunnistettaviksi ja arvolatautuneik-
si. Hitain kehitys arkkitehtuurin muotokielen vapautumisessa tapahtui kirkkojen kohdalla – akatee-
misten sääntöjen hylkääminen tapahtui vähitellen.
40
 
2.3 Klassismin tutkimus 2000-luvulla 
1980-luvun tutkijat kuvaavat klassismin suhteellisen yhtenäisenä tyylinä, jonka vastakohtina voi-
daan pitää kansallisromantiikkaa ja funktionalismia. Kirjoituksissa korostuu etenkin klassismin ja 
funktionalismin dialogi, jossa ensimmäinen on toisen välivaihe: viivähtäminen antiikin ylikansalli-
sissa ja italialaisen talonpoikaisarkkitehtuurin yleisinhimillisissä muodoissa kohti siirtymistä täydel-
liseen kansainvälisyyteen. 2000-luvulla klassismia käsittelevissä kirjoituksissa klassismille suodaan 
itsenäisempi asema. Uudempi klassismin tutkimus kiinnittää huomiota klassismin monimuotoisuu-
teen: yhden klassismin sijaan puhutaan rinnakkaisista ilmiöistä. Klassismi ilmiönä oli monipuoli-
sempi periodi kuin aiemman tutkimuksen perusteella voisi luulla. Aino Niskanen kirjoittaa: ”Fun-
kiksen rinnalla vallinneille ideologisesti ja esteettisesti vähemmän puritaanisille virtauksille ei ole 
vakiintuneita kansainvälisiä nimityksiä, ei myöskään suomalaisia, art deco -termi sopii harvoin.” 
Anders Åhmanin mukaan termien puuttuminen vaikuttaa kohtuuttomalta ”toisenlaisten tyylien” 
yleisyyteen nähden. Saksalaisittain on käytetty nimityksiä ”angewandte Moderne” ja ”die andere 
Moderne”, joka oli alaotsikko sveitsiläistä Otto Salvisbergia koskevassa monografiassa 1985 ja viit-
tasi perinteeseen sitoutuneeseen modernismiin”.41 Myös seuraavia nimityksiä on käytetty 1930-
luvun liikerakennusten tyyleistä: ”ett annat 30-tal” Gunnar Asplundin tuotantoa luonnehtiessa, 
”klassisoiva funktionalismi”. Viron arkkitehtuurin kohdalla puhutaan edustuksellisesta traditiona-
lismista.
42
 Nikula puhuu ohjelmallista funktionalismia maltillisemmasta modernismista, jossa klas-
sismilla oli vielä selvä sijansa.
43
 Arkkitehtuurin kentällä oli näin ollen samaan aikaan useita tapoja 
ja tyylejä, kirjoittaa Nikula.  
Maalaustaiteen kohdalla Erkki Anttonen luettelee suomalaista grafiikkaa käsittelevässä väitöskirjas-
saan ”Kansallista vai modernia – Taidegrafiikka osana 1930-luvun taidejärjestelmää” (2006) klas-
sismin keskeisiä maalareita – Picasso, Braque, Chirico etc. – ja toteaa klassismin konservatiivisen 
luonteen olevan hämmentävä. Suuntausta on totuttu pitämään luonteeltaan konservatiivisena paluu-
na vanhaan klassismin traditioon ja se on usein ohitettu taidehistoriallisessa kirjoittelussa. Syyksi 
vähättelyyn mainitaan yleensä tyylin 1930-luvulla saavuttama suosio totalitaristisissa valtioissa ku-
                                                          
40
 Mikkola 1985, 62, Nikula 2000, 324. 
41
 Niskanen 2005, 302. 
42
 Niskanen 2005, 302. 
43
 Nikula 2000, 325. 
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ten Saksassa, Italiassa ja Neuvostoliitossa.
44
 Kubismin rinnalla puhutaan avantgarde-klassismista, 
jossa klassisen tradition mahdollisuudet nähtiin luovasti ja innovatiivisesti, eikä vain kaavamaisena 
työskentelymetodina, esimerkkinä aikaisemmin mainitut taiteilijat ja sellaiset modernit klassistit 
kuin Cézanne ja Seurat.  
Erona akateemisen klassismin ja avantgarde-klassismin välillä oli suhtautuminen jäljentämis- eli 
imitaatioperiaatteeseen.  Klassismissa akateeminen jäljentämisperinne edellytti tarkkaa ja yhden-
mukaista klassisen tradition merkkiteosten muotokielen ja asentoaiheiden opiskelua ja imitointia, 
samalla kun se suhtautui epäluuloisesti innovaatioihin ja uutta luoviin ratkaisuihin. Anttonen kirjoit-
taa: ”Avantgarde-taiteilijoille puolestaan klassisen perinteen muotokysymykset eivät olleet olennai-
sia, vaan he suhtautuivat imitaatioperiaatteeseen vapaamielisesti hyväksyen uudentyyppisiä tyylilli-
siä ja formaalisia ratkaisumalleja. Tämän taustalla taas oli käsitys siitä, että klassismin olennaiset 
periaatteet, jotka muodostavat sen pysyvän perustan ja syvimmän olemuksen, eivät olleet sidoksissa 
esitystapaan tai muotoseikkoihin, vaan olivat löydettävissä niiden takaa. Näin tajuttuna klassinen 
traditio voidaan ymmärtää myös radikaalin modernismin yhdeksi lähtökohdaksi”.45 Colquhoun 
kirjoittaa arkkitehtuurin pitkästä taipaleesta kohti komposition ja sommittelun ideaa: ”In the other 
arts it was possible throughout the nineteenth century to maintain a connection with tradition while 
at the same time breaking with many traditional procedures. – – In this sense the architecture seems 
the most archaic of the arts. Until the Renaissance it was common in all the arts for new work to 
reiterate extensive passages of old work without any suggestion of what we would now call plagia-
rism. Architecture is the only art where this still holds
46”.  Colquhonin mukaan funktionalismi oli se 
odotettu pelastus, joka kyseenalaisti jatkuvassa käytössä olleiden muotoaiheiden uusintamista ja 
sommittelusääntöjä ja pyrki eroon tämänkaltaisesta toiminnasta. Modernismi (funktionalismi) käsit-
ti muodot vapaiksi ja tämän kautta sommitelmallisesti vapaiksi keskenään: ”It was their possibilities 
of combination that were infinite”47. 
Artikkelissa Klassismi maailmansotien välisen ajan suomalaisessa arkkitehtuurissa vuodelta 2000 
Nikula antaa 1920-luvun arkkitehtuurille kaksi klassismi-määritelmää
48
: historismin pitkässä perin-
teessä klassismiksi voidaan kutsua kaikkia arkkitehtuurin vaiheita, joiden muotoratkaisut perustuvat 
kreikkalais-roomalaiseen antiikkiin; vaikeammin määriteltävänä Nikula pitää klassismin ilmenty-
                                                          
44
 Anttonen 2006, 196. 
45
 Anttonen 2006, 198. 
46
 Colquhoun 1989, 34. 
47
 Colquhoun 1989, 34.  Vapaampi suhtautuminen imitaatiokysymyksiin lienee alkanut jo uusklassistien aikana, jolloin 
imitaatio käsitettiin vastakohdaksi kopioinnille. Tuolloin muotoja imitoimalla, siirrettiin muoto yhdestä lähteestä toi-
seen, esimerkiksi Wedgwoodin keittokulho vuodelta 1780 oli miltei kopio kreikkalaisesta hautausuurnasta. –Honour 
1968, 110. 
48
 Tässä kohtaa klassisismi-termi vaihtuu klassismi-termiksi. 
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mistä 1920-luvun perusmuotoisuudessa. Tämä tarkoittaa volyymien sommittelua eheiksi geometri-
siksi perusmuodoiksi, aksiaalista symmetriaa ja/tai toistuvia yhdensuuruisia tai harmonisesti toisiin-
sa suhtautuvia rakennusosia ilman koristelua tai vähäisen koristelun kera. Tämän kaltainen raken-
nuskokonaisuus vastasi jo ilmeeltään hyvin modernia arkkitehtuuria.
49
  
Avantgarde-klassismi, perusmuotoisuudessa modernia arkkitehtuuria lähenevä klassismi ja aiemmin 
mainitsemani klassismin yksipuolisuutta koskeva kritiikki ovat merkkejä tutkijoiden modernismin 
murroksen myyttiä koskevassa pohdiskelussa. Yksinkertaisuuden ja selkeyden ihanteet eivät suin-
kaan olleet tyypillisiä vain modernille arkkitehtuurille, kuten edellisistä kappaleista käy ilmi, vaan 
myös uusklassistit olivat taitavia pelkistämisessä. Vastaavasti moderni arkkitehtuuri tavoitteli vie-
hättävyyttä. Nikula kirjoittaa: ”Manierismi merkitsi aikanaan vapautumista renessanssiarkkitehtuu-
rille ominaisista muotojen syvistä merkityksistä, se loi pohjan eklektismin dynamiikalle, antoi arvon 
muodoille sinänsä ja arkkitehdeille taiteilijanroolin nämä arvot hallitsevina spesialisteina”.50 Au-
tonomisen esteettisen arvon käsite syntyi Nikulan siteeraaman Colin Rowen mukaan manierismissa 
ja eklektismin myötä ilmeni modernissa arkkitehtuurissa merkitysten häviämisenä: rakennus itses-
sään, mihinkään viittaamatta tai liittymättä, pelkästään esteettisten arvojen voimalla oli arvokas. 
Näin ikonografia vähitellen katosi arkkitehtuurista.
51
 Kuitenkin jossakin ennen lopullista muuttu-
mista uudeksi arkkitehtuurityyliksi, jossakin avantgarde-klassismin ja perinteeseen sitoutuneen mo-
dernismin välimaastossa oli varsin hedelmällinen ja vahva periodi, jossa muotovalinnat vielä selke-
ästi tehtiin merkitysten ilmaisemiseksi. Koska käytettyjen muotojen valikoima oli suuri ja muoto-
kieli kehittyi yhä askeettisemmaksi, arkkitehtuurista tuli yhä yksilöllisempää. 
Olen poiminut klassismi-tyyliä perustelevaan osuuteen sellaisten kirjoittajien ajatuksia, jotka sen 
rinnalla, että esittävät uudenlaista ja monipuolisempaa tulkintaa klassismista, sukeltavat syvemmäl-
le myös klassismin taustoitukseen. 1980-luvun tutkimus on pannut merkille 1920-luvun klassismin 
pelkistyneen muotorakenteen. Sen sijaan, että taustoitusta tälle ilmiölle olisi haettu arkkitehtuurin 
jatkuvuudesta, tutkijoiden keskuudessa vallitsi klassismi vastaan funktionalismi -polarisaatio-
ajattelu.  
Muun muassa Anttosen ja Nikulan myöhemmät kirjoitukset tuovat esille manierismin, uusklassis-
min ja winckelmannilaisuuden ajatusten taustalla olleet pyrkimykset muodon ja rakenteen puhtau-
teen, ideaaliin ja näiden myötä johtaneeseen pelkistämisen ja antiikista periytyvän muoto-opin ke-
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hittämisen pyrkimykseen. Pelkistäminen tuli ilmi merkitysten inflaation tai muutoksen seurauksena. 
Klassinen muoto hylkäsi pylväsjärjestelmien tarkat koodit ja sommitteluperiaatteet mutta jätti olen-
naisen, joka ei, Anttosen sanoin, ollut sidoksissa esitystapaan tai muotoseikkoihin, vaan oli löydet-
tävissä niiden takaa. Koodien vapaampi käyttö ja sommittelu tapahtuivat paljon ennen funkkiksen 
tuloa Suomeen tai Pohjoismaihin, kyse oli arkkitehtuurin kielen jatkumosta.  
2.4 Muodin vaikutus 
Mark Wigley on esittänyt mielenkiintoisia näkökulmia arkkitehtuurin muotokielen pelkistymisestä 
ja perusmuotoisuudessa tapahtuneista muutoksista ottamalla huomioon modernismissa vaikuttanei-
den arkkitehtien kirjoituksia muodista ja arjen estetiikasta. Wigley aloittaa Gottfried Semperin vuo-
den 1860 kirjoituksesta Bekelidungsprinzip (Principle of Dressing) ja jatkaa Adolf Loosin ja Le 
Corbusierin kirjoituksissa esitettyihin ajatuksiin. 
Semperin kirjoituksessa arkkitehtuuria verrataan ruumiin vaatetukseen ja koristautumiseen. Arkki-
tehtuurissa koristelulla on keskeinen ja ratkaiseva asema (Wigleyn käännöksen mukaan): ”Space, 
house and social structure arrive with ornament”.52 Vaatetus/verhous on Semperin mielestä ensisi-
jaista, sillä kodikas ympäristö saavutetaan tekstiilien ja tekstuurien vaihtelulla: ”In the beginning 
was dressing”53, arkkitehdin tehtävänä oli luoda puitteet tämän tehtävän onnistumiselle. Erona 
Semperiin Loosia kiinnosti ensi näkemältä koristeeton arkkitehtuuri. Wigleyn mielestä asia ei kui-
tenkaan ole niin yksiselitteinen: myös Loosin kohdalla hän pitää valkoista pintaa (whitewash) 
merkkinä ”työstetystä” ornamentin jatkumisesta julkisivupinnassa. Semper piti ornamenttia ja väri-
en käyttöä avainasemassa arkkitehtuurin historiassa ja nykyajassa.  
Law of Dressing -kirjoituksessa (1898) Loos seuraa Semperin jalanjälkiä esittäen, että arkkitehtuuri 
syntyy tekstiilistä (textiles) ja struktuurin tehtäväksi jää erilaisten tekstiilien kasassa pitäminen. 
Loos on kuitenkin omalla tavallaan kiinnostunut pinnan ja struktuurin totuudenmukaisesta esittämi-
sestä. Pinta, struktuuri ja materia on hallittava uudella tavalla: ”Only through a detailed understand-
ing of the construction can it be effaced – reduced to an invisible prop.”54 Wigley kirjoittaa, että 
Loosin pyrkimys irtisanoutua ornamentista ja Semperin aikaisemmin esitetty ornamentin puolustus-
puhe (Principle of Dressing) ovat loppujen lopuksi sama asia. Wigley kirjoittaa: ”The whitewash is 
the extreme condition, the testcase, of Semper’s argument”.55 
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Tähän Semper–Loos -ketjuun Wigley kytkee Le Corbusierin näkemykset valkoisen pinnan periaat-
teesta, Law of Dressing saa jatkoa Le Corbusierin Law of Ripolin -kirjoituksessa. Le Corbusier irti-
sanoutuu tekstiili/verhoustraditiosta ja peräänkuuluttaa maalipinnan tärkeyttä esimerkkinä moderni-
saatiosta. Tärkeäksi ajatukseksi nousee sensuaalisuuden vaihtuminen visuaalisuudeksi.  Wigley 
selittää Le Corbusierin ajatuksia: ”For civilization to progress from the sensual to the visual, the 
sensuality of clothes has to be removed to reveal the formal outline, the visual proportion, of the 
functional body”. ”Body” ei kuitenkaan saa eikä voi jäädä alastomaksi, joten hunnun tai verhon 
tehtävää toimittaa uusi ratkaisu ”whitewash” – valkoinen peitemaali. Corbusier sanoo: ”The peasant 
loves ornament and decorates his walls. The civilized man wears a well-cut suit and is the owner of 
easel pictures and books”56. Arkkitehtuuri yhdistyy arkielämään, jossa hyvin leikattu puku viestii 
mittasuhteiden ja muodollisuuksien tärkeydestä.  Corbusier selittää pelkistymisen ihannetta hyvin 
leikatun puvun termein kirjoituksessa L’art décoratif d’aujourd’hui. On pantava merkille, että pel-
kistyminen käy ilmi Corbusierin mielestä ainoastaan miesten muodin kohdalla: tekstuuritonta val-
koista seinäpintaa verrataan hyvin leikattuun ja istuvaan miesten pukuun, joka ”organisoituu” val-
koisen paidan ympärille.
57
 Valkoinen paita oli yhtä kuin puhdas, hygieeninen kantajansa. Hygieeni-
syys toteutui hyvin suurpiirteisesti ja painotti ennen kaikkea visuaalisuutta, the look of modernity -
ilmiö oli syntymässä. Wigley kirjoittaa: ”When white fabrics  came to the surface of the outfit, they 
challenged the logic of the visible, complicating the traditional economy of vision by carving out a 
new kind of space.”58  Wigley jatkaa ja tulkitsee, että valkoisuudella on avainasema tilan tuottamis-
essa ja luomisessa (constitution of space). 
59
 ”The white wall, like the white shirt, institutes the very 
distinction it appears to merely demarcate, carving out a space that was not there before. The white 
surface does not simply clean a space, or even give the impression of clean space. Rather it const-
ructs a new kind of space”.60 Verrattuna entiseen, ei niinkään pinnan valkoinen väri, vaan sen kautta 
omaksuttu tilan uusi status objektina oli avaintekijä modernin arkkitehtuurin kehittymisessä.  Tätä 
edelsi valkoisen värin yhdistäminen geometrisiin perusmuotoihin: Le Corbusier luettelee seuraa-
vaan tapaan – ”I am crazy about the color white, the cube, the sphere, the cylinder and the pyramid 
and the disc all united and the great empty expanse”61. Geometriset perusmuodot olivat jälleen mie-
lenkiinnon kohteina kuten uusklassisteilla 1700-luvun lopulla. 
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2.5 C. L. Engelin jälkivaikutus 
Kotimaisista tyylisuunnista hårlemanilainen klassismi, kustavilainen ja empire -tyylit olivat omiaan 
arkkitehtuurin muotokielen uudistamisketjussa ja toisaalta noudattivat klassisen arkkitehtuuri-
ikonografian lakeja. Tästä on kuitenkin vain mainintoja 1980-luvun klassismia koskevassa tutki-
muksessa. Esimerkiksi vuonna 2002 kirjoitetussa Suomen eduskuntataloa käsittelevässä väitöskir-
jassa Liisa-Maria Hakala-Zilliacus siteeraa Sirénin artikkelia vuodelta 1951: ”Engelin arvostukseen 
1920-luvulla vaikutti myös arkkitehtien historistinen suuntautuminen ja klassismin ihailu. Sirénin 
mukaan ’Engel oli aina arvostettu korkealle, mutta on varmaa, että 1920-luku Suomessa hänen 
asemansa lopullisesti vakautti ja sinetöi’”.62 Myös Väinö Vähäkallion tutkija Aino Niskanen toteaa, 
etteivät Engel-ihanteet olleet vieraita 1930-luvun arkkitehtuurikeskustelulle.
63
  Perinteen ja moder-




Asko Salokorpi huomaa kirjoittaessaan Selim A. Lindqvistin arkkitehtuurista, että 1900-luvun klas-
sismi poikkesi siitä klassisesta perinteestä, jonka Lindqvist ja muut arkkitehdit olivat oppineet so-
veltamaan 1890-luvulle saakka – ”Nyt palattiin usein lähelle Engelin kauden ’ihanteellista köyhyyt-
tä’. Ihanteeksi tulivat sileät seinäpinnat miltei vailla koristelua”65. Engelin vaikutuksesta Lindqvistin 
Malmin siunauskappelin arkkitehtuuriin Salokorpi mainitsee Engelin pyörökirkot ja Deprez’n Hä-
meenlinnan kirkon. Alvar Aalto korostaa Arkkitehti-lehden ”Menneitten aikojen motiivit” -
artikkelissa (1922) kotoisan empiren tuovan suunnitteluun rakennustaiteellisia motiivivalintoja Vaa-
sa-renessanssin ja muurarimestarityön ohella.
66
  
Engelin jälkivaikutuksesta voidaan mainita Gustaf Nyströmin Valtionarkiston rakennussuunnitel-
mat ja Säätytalo. Nyström myös suunnitteli myöhemmin Yliopiston kirjaston laajentamista. Sääty-
talon kilpailuun osallistunut Theodor Decker käytti pääfasadin keskirisaliittina Engelin Senaatinta-
lon keskirisaliittia lähes sellaisenaan.
67
 Myös Sebastian Gripenberg teki 1891 museorakennussuun-
nitelman Tähtitorninmäelle, jonka muotokieli on peräisin Engelin Helsingin monumentaaliraken-
nuksista. Vuonna 1890 oli kulunut 50 vuotta Engelin kuolemasta ja kiinnostus Engelin arkkitehtuu-
riperintöä kohtaan tuli esiin sanoma- ja aikakausilehdissä. Engelin arkkitehtuurin ihailija, Jac. Ah-
renberg, kirjoitti vuosina 1906–1913 teräväsanaisia artikkeleja Senaatintorin empirearkkitehtuurin 
säilyttämisen puolesta. Engelin arkkitehtuuria Ahrenberg piti proportioiden taiteena, jossa kolon-
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neilla, päätykolmioilla ja hienoilla detaljeilla oli ratkaiseva asema. Engelin arkkitehtuuria hän luon-
nehti monumentaaliseksi ja yksinkertaiseksi. Vuonna 1912 kirjoitetussa Empire-stilen artikkelissaan 
hän piti empiren tyyliä jälleensyntyvänä hänen päivinään.
68
 Arvostavakin suhtautuminen Engelin 
arkkitehtuuria kohtaan toi esille eräitä ristiriitoja koskien arkkitehdin perintöä. Ville Lukkarinen 
huomaa, kuinka eri tavalla arkkitehdit Nyström ja Ahrenberg käsittivät Engelin perinnön vaalimi-
sen. Siinä missä Nyström oli valmis päivittämään Engelin perintöä, Ahrenberg oli Engelin arkkiteh-
tuurin suojelun kannalla. Tämä käy ilmi 1893 Senaatintorin istutuskiistassa, jossa Nyström edusti 
torien muuttamista ajavaa linjaa. 
69
 Nyströmille Engel ja klassismi eivät edustaneet vain mennei-
syyden tyyliä, vaan olivat juuri itse arkkitehtuuria, jota oli mahdollista kehittää eteenpäin. Ahren-
berg puolestaan koki empiren tyylinä, joka kadotettiin ja jota näin ollen tulisi vaalia ja ihailla sen 
perimmäisessä muodossa.
70
 Puhuttaessa Engelin jälkivaikutuksesta Lukkarinen kirjoittaa ”… olisi 
tutkittava hyvin yksityiskohtaisesti, millainen tausta on sellaisilla Engelin arkkitehtuuriin kantaaot-
tavilla ja sitä hyväksikäyttävillä rakennushankkeilla kuin Senaatintalon itäsiipi (1911–1913), Senaa-
tintorin etelälaidalle aiotun kaupungintalon kilpailusuunnitelmat (1913) ja J.S. Sirenin yliopiston 
laajennussuunnitelmat (1920–1930-luvut) 71”. 
Yksi esimerkki Engelin vaikutuksesta jopa funktionalistisen suunnittelun taustalta löytyy Elina 
Standerskjöldin Turun messuja käsittelevästä artikkelissa koskien Erik Bryggmanin tuotantoa. Tu-
run messut pidettiin kesällä 15.6.–23.6.1929 ja keskeisenä teemana niissä oli uuden ajattelutavan, 
funktionalismin, manifestointi.  Standerskjöld analysoi messujen paviljongeista ravintolarakennus-
ta, jonka arkkitehtonisessa suunnittelussa hän huomaa Engelin vaikutuksen (kuvat 2 ja 3). Brygg-
manin suunnittelema ravintolarakennus on ulkomuodoltaan hyvin pelkistetty ja funktionalistista 
muotokieltä korostava. Täysin pyöreää rakennusta täydentää rakennukseen liittyvä matalampi pavil-
jonkiosa, joka on sijoitettu ravintolan länsipuolelle terassimaisesti neljänä avoimena osastona. Ra-
kennusta voi verrata Gropiuksen ja Le Corbusierin yksityistalojen suunnitelmiin. Bryggmanin ra-
vintolan aikaisempi luonnos käsittää saman pyöreän ravintola-aiheen, mutta sen molemmille puolil-
le suunnitellut siivet ovat sijoitettu symmetrisesti ravintolan sivuille. Standerskjöld pohtii Brygg-
manin pyöreän muodon valintaa ja toteaa ajatuksen tulleen Engelin rakentamasta Turun observato-
riosta. Observatorio ja messut ovat sijainniltaan vierekkäisillä tonteilla. ”Bryggman halusi todennä-
köisesti suunnitella mäen päällä sijainneen ravintolan tähtitornin vastineeksi. Engelin suunnittele-
massa, vuonna 1819 valmistuneessa observatoriorakennuksessa on täyspyöreä torniosa, jota kiertää 
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yksinkertainen ikkunarivi. Tornin alapuolella on tasainen kattoterassi. Tyyliltään rakennus on pel-
kistetyn klassinen. Bryggmanin ravintolarakennusta voi hyvinkin pitää Engelin tornin modernina 
vastaparina”72, kirjoittaa Standerskjöld. 
Simo Paavilaisen klassismia käsittelevässä kirjoituksessa Engel käsitellään ikään kuin ohimennen. 
Paavilainen aloittaa tekstinsä toteamalla Engelin arkkitehtuurin ensimmäiseksi kansainvälisen tason 
arkkitehtuuriksi Suomessa, mutta kirjoittaakin kohta Ruotsin vallan aikaisen arkkitehtuurin olleen 
läheisempää 1920-luvun arkkitehdeille.
73
 Toki Engelin jälkivaikutusta ei tulisi ulottaa 1920-luvun 
arkkitehteihin kauttaaltaan, vaan asia tulisi tarkastella tapauskohtaisesti. Muun muassa Nikula mai-
nitsee Jussi ja Toivo Paatelan voittaneen Tampereen kirjaston suunnittelukilpailun: ”…sen ulkoasun 
viittaus Engelin yliopiston kirjastoon on ilmeinen.” Kirjaston sijaintipaikaksi valikoitui historistinen 




1930-luvun arkkitehtuurikeskustelusta Aino Niskanen toteaa, ettei se ollut historiakielteistä: ”Arkki-
tehti-lehden kirjoituksissa sai Engel kansanperinteen lisäksi paljon huomiota”. Niskanen kirjoittaa 
Väinö Vähäkallion tunnustautumisesta Engelin ihailijaksi. Vähäkallion arkkitehtuurissa oli sekä 
historiaan kiinnittyviä että muutosta kuvaavia aineksia.
75
  
Hakala-Zilliacus kirjoittaa Sirénin suunnitteleman eduskuntatalon saaneen vaikutteensa Engelin 
monumentaalisesta arkkitehtuurista. Hakala-Zilliacus puhuu engelismeistä ja Engel-sitaateista.  
Sirén ihaili Engeliä ja perehtyi huolellisesti Engelin teoksiin. Helsingin yliopiston päärakennuksen 
laajentaminen on arkkitehdin kunnianosoitus mestarille – rakennus on lähes kopio yliopiston van-
hasta puolesta.
76
 Eduskuntatalon luonnos vuodelta 1919 käsittää klassististen rakennusten ryhmän 
Unioninkadun varrella ja mukailee yliopiston kirjaston arkkitehtuuria. Sirén piti luonnosta lähtö-
kohtana myöhemmin monumentaalikeskustan ulkopuolelle nousseelle Eduskuntatalolle: monumen-
taaliportaikko, kirjaston kiinteä ja umpinainen katufasadi korkeine attikoineen, Nikolainkirkon pu-
rettu antatemppelimäinen päävartiorakennus ja senaatin Pantheon-kupoli antoivat vaikutteita parla-
menttitalon nuorelle suunnittelijalle.
77
 Hakala-Zilliacus kirjoittaa kahdenlaisista Engel-viittauksista: 
Valtionarkistolla ja Säätytalolla on omat Engel-viittauksensa. Sirén, kolossaalijärjestelmän käyttä-
jänä liittyy Engel-Nyström –jatkumoon, sillä Gustaf Nyströmin valtionarkistorakennuksellakin on 
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klassismin traditiossa harvinaisempi suora ja yhtenäinen horisontaali räystäslinja korkeine attikoi-
neen ilman temppelipäätyä. ”Sirénin arkkitehtuurin Palladio-viitteet voidaan nähdä joko suorina tai 
Engelin kautta välittyneinä”, kirjoittaa Hakala-Zilliacus.78 Katson, että myös tutkimuskohteeni, Vii-
purin taidemuseo ja taidekoulu -kokonaisuus liittyy tähän samaan (Engel-Nyström) klassismin jat-
kumoon.  
2.6 Riitta Nikulan klassismin määritelmä 
Väitöskirjassaan Nikula käsittelee asuintaloarkkitehtuurin ja kaupunkikuvan muutosta vuosina 
1900–1930. Tuona aikana rakentamisessa tapahtui irtaantuminen historismista kolmivaiheisen klas-
sisismin
79
 kautta. Arkkitehtuuri yksinkertaistui ja pelkistyi sekä monumentti- että asuintaloarkkiteh-
tuurissa melko samaa tahtia.
 80
  
Klassisismin ensimmäinen vaihe kattaa vuodet 1910–19, toinen 1920–26 ja kolmas 1927–32. Kol-
mas klassisismivaihe kulkee myös nimellä pelkistetty klassisismi. 
Klassisismin ensimmäinen vaihe (1910–19) on vielä jokseenkin läheisessä yhteydessä kansallisro-
mantiikkaan. Sen erityispiirteenä on juuri kansallisromantiikasta eriävät ratkaisut arkkitehtuurissa. 
Rakennuksiin palautunut symmetria on niistä tärkein, kansallisromantiikkaan vielä viittaavista piir-
teistä voidaan mainita voimakkaat korkeat kattoratkaisut, esimerkkinä Frosteruksen Stockmann-
tavaratalo.  Nikula mainitsee yhtenä vaiheen esimerkeistä Kauno S. Kallion Tampereen teatterin, 
jonka julkisivua on arvioitu selväksi suuntautumiseksi kohti uusempireä (kuva 4).
81
 Tanskalainen 
arkkitehtuuri on ollut monen rakennuksen esikuvana punatiilipintoineen. Vaiheelle on myös tyypil-
listä konstruktivistisen liikearkkitehtuurin eriytyminen eklektismiä suosivasta historistisesta asuinta-
loarkkitehtuurista. Klassisismin ensimmäisen vaiheen esimerkiksi Nikula valitsee myös Ullbergin 
Suomen Pankin rakennuksen Sortavalassa (1915). Monesta pankkirakennuksesta saattoi löytää piir-
teitä Firenzen renessanssipalatseista.
82
 Klassisismin ensimmäiselle vaiheelle on siis tyypillistä tyy-
lillinen kirjavuus ja materiaalirunsaus, mikä selvästi väheni toisen vaiheen aikana. 
Elpyvästä asuntotuotannosta oli toisen vaiheen klassisismille (1920–26) hyötyä tyylillisten piirtei-
den kehittelyssä. Asuntotuotannon suunnittelunormiston kehitys johti rakentamisessa yksinkertais-
tamisen vaatimuksiin esteettisellä tasolla. Askeettinen ja koruton klassisismi sopi nuoren kansakun-
nan ihanteisiin. Vaaleaksi rapatut ulkoseinät tulivat suosioon edellisvaiheen materiaalirunsauden 
vastapainoksi. Toisaalta tummaksi poltettu julkisivutiili piti pintansa ja viittasi edelleenkin tanska-
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laisarkkitehtuurin vaikutukseen. Tiilen käyttö julkisivuissa viittasi myös saksalaiseen innostukseen 
biedermeier-tyylistä.  Muuraustapa, jossa tiilet asetettiin pareittain pysty- ja vaakasuoraan oli suosit-
tu Saksassa ja Hollannissa. Tiiliarkkitehtuurin esimerkkejä haettiin Tukholman Kaupungintalosta 
(1923) ja Kööpenhaminan asuntotuotannosta. Nikulan kyseisen vaiheen esimerkeissä korkeat tiili-
rakennukset kilpailevat matalien ja vaaleasävyisten rapattujen rakennusten kanssa. Yhteistä erilaisil-
le rakennusmalleille oli yksityiskohtien kurinalainen ja niukka suunnittelu. Niukkuudesta huolimat-
ta koristelu pyrki sitomaan rakennuksen historiaan. 1600-luvun arkkitehtuuri tulee monen raken-
nusprojektin kohdalla ajankohtaiseksi. Gunnar Taucherin 1924–1931 valmistuneet kolmikerroksiset 
aumakattoiset talot keuhkotautisia perheitä varten, Jalmari Peltosen Torkkelinmäen kolmi- ja neli-
kerroksiset talot, Ullbergin 1924 valmistuneet Pamppalan talot (kuva 5) viittaavat Louhisaaren kar-
tanon ja Eric Dahlbergin Svecia antiqua et hodierna -teoksen rakennusten esimerkkeihin. Myös 
tessenowilainen ja Asplundin muotokieltä muistuttava estetiikka on vahvasti läsnä uusissa asuinta-
loissa: Taucherin Mäkelänkadun (1925–26) taloissa vaaleaksi rapatut julkisivut ikkunajakoineen 
muistuttavat Asplundin Djursholmenin huvilaa ja Tessenowin Helleraun alueen taloja. Vaiheen 
arkkitehtuurin koristeissa yhtyvät yksityiskohdat ”1600-luvusta 1800-lukuun asti uudenlaiseen pel-
kistävään modernismiin”. Mielenkiintoinen sanavalinta Nikulalta – monen vuosisadan arkkitehtuu-
rityylejä yhdistämällä toisen vaiheen klassisismi sitoo ne modernismiksi. Empire on esimerkkinä 
puuarkkitehtuurin kohdalla, mutta myös Jussi ja Toivo Paatelan as. oy Euran talokokonaisuudessa 
(kuva 6) on empiren julkisivujakoa, symmetriaa ja koristeiden harkintaa. Kuten aiemmin mainitsin, 
rakennusten vaalea väritys on vaiheen keskeisimpiä tunnusmerkkejä, minkä voi katsoa viittaavan 
myös empiren värimaailmaan. Vaalean arkkitehtuurin suunnittelijoiksi Nikula mainitsee ennen 
kaikkea Aallon ja Bryggmanin työt. Luetteloa jatkavat kuitenkin myös Paatela, Bertel Strömmer 
Tampereella, Taucher sekä Ullberg Viipurissa.   
Kolmannen vaiheen klassisismi (1927–1932) eli pelkistetty klassisismi on esitelty Nikulan väitös-
kirjassa selkeästi monumentaalirakentamisen esimerkein. Tämän vaiheen erikoispiirteenä on tapana 
pitää irtautumista historismista. Esimerkkeinä vaiheen arkkitehtuurista Nikula pitää muun muassa 
E.P. Blomstedtin Liittopankki oy:n toimitaloa (1926), Väinö Vähäkallion OTK:n varastorakennusta 
(1927), Erik Bryggmanin as. oy Atriumin taloja (1927), Alvar Aallon Lounais-Suomen Maalaisten 
taloa (1927–28), Gunnar Taucherin Työväenopistoa (1927), Hilding Ekelundin ja Jarl Eklundin 
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Julkisivun jäsentäminen koristeettomilla kerroslistoilla kertoo varhaisrenessanssin ja barokin vaiku-
tuksesta. Empiren variaatioista kertovat komea pääoven sommittelu, seinäpinnan niukka ornamen-
tiikka, harvat medaljonkireliefit, akanthukset ja palmetit. Amerikkalaiset pilvenpiirtäjät ja amerik-
kalaisen liiketaloarkkitehtuurin vertikaalia korostavat mallit, yli ulkoseinän ulottuvat räystäät ja 
nollareliefit ovat myös vaiheen tunnusmerkkejä. Tiiliarkkitehtuuri piti pintansa tässäkin vaiheessa 
poimien esikuvansa Ruotsista, Tanskasta ja Hollannista. Ragnar Österbergiä ja Gunnar Asplundia 
ihailtiin. Uuden muotokielen (rinnakkaisen linjan klassisismi) kehittely onnistui ilman funktiona-
lismin periaatteita. Erik Bryggmanin Italian matka sai arkkitehdin pelkistämään jo ennestään melko 
askeettisen Hospitz Betelin suunnitelmansa. Ajan Italian harrastus näkyy Bryggmanin ja Ekelundin 
suunnittelussa. Klassisismi näyttäytyy tutkijoiden kirjoituksissa prosessina, jossa traditio oli kuin 
punainen vaate, josta samaan aikaan toisaalta pyrittiin irti ja toisaalta siihen viitattiin, esimerkkinä 
Aallon Maalaistentalon kauniit reliefikoristelut valkoisen kuution julkisivussa.  Gunnar Asplundin 
vaikutus on luettavissa Aallon ja Bryggmanin tuotannosta. Aallon voittanutta ehdotusta Viipurin 
kirjastokilpailussa Nikula pitää yhtenä pelkistetyn klassisismin hienostuneimmista tuotteista (kuva 
7),
84
 tosin on muistettava sen jääneen pelkäksi ehdotukseksi. Tämä kertoo luonnosten ja piirustusten 
erityisasemasta arkkitehtuuritutkimuksessa.  
 Viipurin taidemuseota Nikula pitää esimerkkinä Ullbergin irtautumisesta ”varsinaisista historialli-
sista aiheista
85”. Museon arkkitehtuurista Nikula kirjoittaa ylistävään sävyyn: ”…rakennus kuuluu 
pelkistetyn klassisismin yksilöllisiin huippurakennuksiin. Epäsymmetrisesti sommiteltujen volyy-
mien kehä Pantsarlahden bastionin harjalla on askeettisesti komea. Maaston käyttö, puhtaan valkoi-
set seinät, nauhamaiset ikkunat ja tasakatto ovat jo funktionalistisiksikin usein luokiteltuja piirteitä, 
mutta hennot pylväät ja kokonaisuutta säestävä ornamentiikka perustuvat vielä klassisismin periaat-
teille, eivätkä funktionalismin rationaalisuudelle
86”.   
Arkkitehti Ullbergia ja hänen pääteostaan Viipurin taidemuseota kohtaan osoitettu huomio on kiis-
taton. Ullbergin teokset ovat saaneet arvostusta osakseen Arkkitehti-lehdissä ja lehtien artikkeleissa. 
Ullbergin töiden huomio ei ole tuottanut varsinaista tutkimusta arkkitehdin urasta, kehityksestä ja 
sen erikoispiirteistä. Tässä tutkimuksessa palaan Nikulan ajatukseen historiallisista aiheista irtautu-
misesta – Viipurin taidemuseon kohdalla asia ei liene ihan niin yksiselitteinen. Tarkoituksena on 
osoittaa, kuinka Ullbergin ratkaisujen taustalta voi löytää niin kreikkalaista rakennusperintöä kuin 
C.L. Engelin empirearkkitehtuurin muotokieltäkin. Täten historiallisista aiheista etääntymistä on 
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tarkasteltava tarkemmin. Seuraavaksi tarkastelen Ullbergin tuotantoa Nikulan klassisismin määri-
telmien valossa ja jaottelen arkkitehdin työt Nikulan ehdottamiin klassisismin vaiheisiin. 
2.7 Uno Ullbergin klassismin kauden työt Viipurissa 1910–1935  
Ullbergin tuotanto käsittää rakennusurakoita pääosin Viipurissa ja Karjalassa. Helsingissä ja muissa 
kaupungeissa on muutamia arkkitehdin suunnittelemia rakennuksia. Tässä kappaleessa käytän Otto-
I. Meurmanin luetteloa Ullbergin töistä Uno Ullberg Viipurin arkkitehti -julkaisusta. Luettelon töis-
tä valitsen keskeiset rakennusprojektit Viipurista. En tarkastele Ullbergin rakentamia lukuisia huvi-
loita enkä muita kohteita Karjalan tehdasyhdyskunnissa. Pyrin kuitenkin antamaan yleiskuvan ark-
kitehdin tuotannosta ja tyylistä ja arvioin Nikulan klassisismin määritelmän puitteissa Ullbergin 
arkkitehtuurin erityispiirteitä. Nikulan klassisismin määritelmä asettaa arkkitehdin tuotannolle aika-
rajoituksen vuosille 1910–1932. Katson, että Ullbergin klassismivaiheen tuotannon tarkastelu vuo-
teen 1935 on relevanttia sillä Ullberg suunnitteli klassisismin hengessä Nikulan asettaman vuosira-
jan jälkeenkin. Muun muassa Ullbergin kesäteatterisuunnitelma vuodelta 1935 on mielenkiintoinen 
lisä tutkimukseni kannalta. 
Ensimmäisen vaiheen klassisismikauteen (1910–19) Ullbergin tuotannossa kuuluvat seuraavat kes-
keiset rakennukset: Tennishalli (1911), Yhdyspankin liiketalo (1911), Karjalan liike- ja asuintalo 
(1912–15), Starckjohann ja C:o liiketalon uusinta (1915), Havi Oy:n työväenasuntoja (1917) ja Fr. 
Richardtin liiketalo (1917) (kuvat 8–12). Näistä rakennuksista puolet (FR. Richardt, Viipurin yh-
dyspankki, Starckjohann & C:o) on muutos- ja lisärakennussuunnitelmia. Ullbergin myöhemmissä-
kin uran vaiheissa  tulee olemaan vastaavia projekteja. Meurman kirjoittaa, että Ullbergin tehtäväksi 
tuli ratkaista monia rakennustehtäviä Viipurin herkimmässä historiallisessa kaupunginosassa.
87
 
Arkkitehti joutui sekä muuttamaan ja täydentämään vanhaa rakennuskantaa, että rakentamaan uutta 
vanhaan miljööseen eli sopeuttamaan rakennuksensa vanhoihin katunäkymiin. Meurman kertoo 
Ragnar Östbergin kommentoineen 1926 Viipurissa käydessään Ullbergin vanhaan rakennuskantaan 
upotettuja rakennuksia  – ”…ettei siellä vaeltaja voinut niinkään erottaa, mitkä rakennukset olivat 
kaupungin kera syntyneet, ja mitkä olivat Ullbergin siihen istuttamia
88”. Tämän vaiheen töistä löy-
tyy Nikulan mainitsemat symmetria ja miltei kaikista myös korkeat kattoratkaisut. Karjalan liiketalo 
ja Yhdyspankki hakevat arkkitehtonisia muotoja vielä jugendin suunnalta, mutta symmetria palaut-
taa ne historististen ihanteiden pariin. Richardtin talossa Juhani Vikstedtin mukaan arkkitehtuuri 
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 Vaihe on selvästi kuten Nikula kirjoittaa tyylillisesti kirjava, 
Ullbergin Sortavalaan rakennettu Suomen Pankin rakennus viittaa renessanssin palatsiperinteeseen.  
Nikulan määrittämään toisen vaiheen klassisismivaiheeseen (1920–26) voidaan karkeasti laskea 
kuusi keskeistä Ullbergin  rakennusprojektia Viipurissa:
90
 W.Dippelin asuin- ja liiketalo (1921), 
Viipurin kaupunginteatterin uusinta (1922), Viipurin puhelinyhdistyksen toimi- ja asuintalo arkki-
tehti P. Uotilan kanssa (1922), Pyöreän tornin uusinta historialliseksi ravintolaksi (1923), kiinteistö 
oy Pamppalan asuinkerrostalo (1924) ja Hackman & Co:n sokerivarasto (1925) (kuvat 13–19). 
Näistä töistä kaksi kohdetta – Pamppala ja Puhelinyhdistyksen asuintalo edustavat tiiliarkkitehtuu-
ria ja niissä näkyy Nikulan määritelmän mukainen tanskalaisarkkitehtuurin vaikutus. Tosin on tie-
dossa, että Pamppalan rakennusten kohdalla arkkitehti on käyttänyt Dahlbergin 1600-luvun raken-
nuksia kuvaavaa kirjaa pohjana, jossa oli litografioita sen aikaisen Viipurin kaupunkinäkymistä. 
Ullbergin tarkoituksena oli toteuttaa historistista muotokieltä uudisrakentamisen saralla. Poikkeuk-
sellista Pamppalan tiiliarkkitehtuurille on se, että rakennukset eivät ole muiden tiilitalojen tavoin 
korkeita. Dippelin asuintalon arkkitehtuuri toistaa 1600-luvun kartanon muotokieltä korkeine tiili-
kattoineen ja on pelkistetyn julkisivunsa puolesta toisen vaiheen klassisismin  klassisia esimerkkejä. 
Pyöreän tornin entisöintiä pidetään Ullbergin yhtenä suurimmista saavutuksista. Ullbergin ratkaisu-
ja on kehuttu onnistuneiksi historiallisen muodon huomioonottamisen ja sen uudelleenkäytön suh-
teen. Vaaleat värit rakennuksissa ovat hallitsevia tämän vaiheen Ullbergin töissä.  
Hackman & Co:n sokerivarasto näyttää ensi näkemältä myös uudistuskohteelta, muttei kuitenkaan 
ole sitä. Rakennusta ympäröi suhteellisen matala rakennuskanta, viereiset rakennukset kun olivat 
1780–90 -luvuilta.  Rakennus on tilasarja, joka koostuu pitkästä läpikulkupihasta, jonka molemmin 
puolin on rakennuskomplekseja. Rakennukseen johtaa rustikoitu kovera portti. Diplomityössään 
Leppänen arvioi kyseisen rakennuksen enteilevän tulevaa Viipurin taidemuseota. Leppänen näkee 
samantyyppistä ratkaisua sekä korkean umpinaisen portin että pihan julkisivun aukotuksen kohdal-
la. Huomio on mielenkiintoinen ja tietyllä tavalla rinnastettavissa museon julkisivuihin varsinkin 
portin kohdalla. Sisäpihan aukotus viittaa myös Tessenowin ja Asplundin julkisivusommitelmiin. 
Myös Per Granstedtin signeeraamaton lyijykynäluonnostelma Bockin talon pääjulkisivusta harkoi-
tettuine liseeneineen muistuttaa Ullbergin suunnitelmaa (kuva 20). Klassisismin toisen vaiheen 
kohdalla Nikula puhuu standardoiduista ikkunoista. Vuodesta 1920 alkaen klassiset ikkuna- ja ovi-
mallit tulivat T-mallisten ja erikokoisten art nouveau-tyylisten ikkunoiden ja ovien tilalle. Neljä–
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kuusi -ruutuisia ikkunoita propagoitiin laajasti.
91
 Ullbergin varastosuunniteman ikkunat istuvat täy-
dellisesti tähän klassisismivaiheeseen. Hackman & Co:n sokerivaraston kohdalla voidaan kääntää 
katse empireä edeltävään arkkitehtuurin historiaan Suomessa. Ullbergin tarkoituksena saattoi olla 
istuttaa rakennus ympäröivään katutilaan mahdollisimman luontevasti. Se selittää kohteen kadun-
puoleiset hårlemanilaista klassismia mukailevat julkisivut. Pihanpuoleiset julkisivut olivatkin jo 
siihen nähden varsin modernit. Hårlemanilaisen klassismin tunnuspiirteenä on erityyppiset liseenit 
dekoratiivisesti pintaa jäsennöivinä elementteinä. Myös tektonisten elementtien puuttuminen jul-
kisivusta on tyylin tunnusmerkkejä, esimerkkinä muun muassa Porvoon vanha lukiotalo (1758–59). 
Hårlemanilainen klassismi oli kustavilaista tyyliä edeltävä tyylivaihe jonka kukoistuskausi osui 
vuosille 1740–1760.92 
Pyöreän tornin lisäksi toinen merkittävä uudistuskohde Ullbergiltä toisesta klassismivaiheesta on 
Viipurin kaupunginteatterin uusinta vuodelta 1922 (kuva 16). Suomen vanhin teatteritalo on alun 
perin Anders Fredrik Granstedtin suunnittelema ja valmistui vuonna 1834. Vuonna 1922 Ullberg 
uudisti ja laajensi teatterirakennusta. Uudistuksen myötä julkisivun sisäänkäyntien sijoittumista 
muutettiin. Vuonna 1916 arkkitehti Uotila laati muutospiirustukset teatterille (kuva 15), ja tästä voi-
daan päätellä, että tehtävä siirtyi Ullbergille joidenkin vaiheiden kautta. Uotilan ja Ullbergin suunni-
telmien välillä on paljon yhteistä, mutta erojakin löytyy. Ullberg modernisoi rakennuksen palautta-
en sen lähemmäs alkuperäistä ulkoasua sekä yhtenäisti rakennuksen kokonaissommitelmaa ja suh-
teita. Päätykolmioiden suhde julkisivuun on huomattavasti muuttunut Uotilan ehdotuksesta. Keski-
kerroksisen päätykolmion kärki osui nyt kattolistan keskelle ja keskikerroksen asema muodostui 
sopusointuiseksi kokonaisuuteen nähden.  Suunnitelmassaan Ullberg toteutti empiren aikana voi-
makkaasti painotettuja julkisivujen hierarkiasuhteita. Rakennus käsittää kolme tasoa. Pohjakerros 
on ratkaistu illusorisella peristyylikäytävällä toskanalaisine pylväineen, jonka aiheita löytyy jo vuo-
den 1881 piirustuksesta (kuva 14). Ullberg kehitti julkisivun kaksitasoisesta kolmitasoiseksi nosta-
malla rakennuksen keskivolyymia hierarkisesti korkeampaan asemaan kahden risaliitin ja katkais-
tun palkiston avulla. Risaliitit koostuvat molemmat kahdesta joonialaisesta pylväästä ja ilmaisevat 
julkisivun tektonisia suhteita kuten klassismissa oli tapana. Risaliitteihin sijoitetut pylväät sitovat 
rakennuksen pohja- ja keskikerroksen muodostaen yhteiset vertikaaliset linjat ja samalla jakavat 
julkisivua pää- ja sivuosiin. Kreikkalainen pylväsaihe risaliiteissa on ratkaistu noudattaen yhden-
mukaisuutta pohjakerroksen kanssa – risaliittien joonialaisista pylväistä puuttuu basis. Vaikka muo-
toaiheen vapaa sovellus ja rakennuksen tekstuurin vapautuminen ovat silmiinpistäviä, Ullberg näyt-
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tää silti kääntävän rakennuksensa klassismin varhaisten periaatteiden suuntaan, mistä puhuvat kah-
den pylväsjärjestelmän käyttö sekä kaksi kolmiopäätyä julkisivussa. Kolmio-aiheen käsittely antaa 
vaikutelman Carl Friedrich Schinkelin suunnitelmasta Kirche in der Oranienburger Vorkstadt bei 
Berlin (kuva 21). Schinkelin suunnitelmaa on käytetty Engelin Haminan kirkon pohjana, jossa on 
nähty antiikin temppeliin viittaavia piirteitä.
93
 Myös Engeliltä löytyy vastaavaa kolmiopäätyjen kä-
sittelyä Esplanadin puiston teatterisuunnitelmasta (kuva 22).
94
 Andrea Palladion arkkitehtuuri on 
klassinen lähtökohta päällekkäisille kolmiopäädyille. Engelin teatterisuunnitelma vuodelta 1826 ja 
Palladion Venetsian kirkot ovat voineet olla Ullbergin ratkaisujen taustalla. Molempien suunnitel-
mien kohdalla koristelu on niukkaa. Siinä missä Engel korostaa rakennuksen funktiota sijoittamalla 
päätykolmion tympanon-kenttään Apollonin lyyran, Ullberg luonnosteli keskivolyymin pylväiden 
palkiston friisiin jonkinlaisen reliefin. Ylimmän kerroksen risaliitteihin on merkitty palmettiaihe. 
Hierarkiasuhteita on korostettu myös tuomalla julkisivuun joonialaisia taiteen asemaa korostavia 
pylväitä. 
Kolmannen vaiheen klassisismin Ullbergin keskeisiä töitä ovat asuinkerrostalo Oy Varjo (1927), 
Karjalan Kirjapaino Oy (1929), Viipurin taidemuseo ja piirustuskoulu (1930), Viipurin panttilaina 
Oy (1931), Viipurin diakonissalaitoksen sairaala (1932), Pietari Paavalin seurakuntatalo (1932), 
Viipurin maakunta-arkisto (1933), Viipurin kaupungintalon ja seurahuoneen uudistus (1934), Vii-
purin ulkoilmateatteri (1935) (kuvat 25–32, 61). Tätä Ullbergin vaihetta voisi kutsua arkkitehdin 
valkoiseksi vaiheeksi, sillä enemmistö mainitsemistani rakennuksista valmistui valkoisina. Ullber-
gin päätyönä pidetään Viipurin taidemuseota (kuva 61). Viipurin panttilaina Oy puolestaan oli kau-
pungin ensimmäinen funkkisrakennus. Uudistuskohteita arkkitehdilla oli tässä vaiheessa huomatta-
vasti vähemmän. Suuri osa vaiheen töistä on merkittäviä ja hyvin laajoja projekteja, joiden parissa 
arkkitehdin kädenjälki hioutui huippuunsa.  
Pietari Paavalin seurakuntataloa lienee syytä tarkastella kokonaisuutena museon kanssa. Rakennuk-
sen volyymissa on otettu huomioon viereiselle tontille pari vuotta aiemmin valmistunut taiteiden 
temppeliksi ja palatsiksi kutsuttu rakennuskompleksi. Diakonissalaitoksen sairaala ja Viipurin maa-
kunta-arkisto jatkavat kahden edellisen rakennushankkeen massiivista volyymisommittelua ja väri-
tystä. Kaikissa näissä rakennuksissa on kolmannen vaiheen klassisismille tunnusomaisia piirteitä: 
rakennukset ovat väriltään valkoisia ja hyvin pelkistettyjä, historismista irtautumisen pyrkimys nä-
kyy seinäpinnoissa niukkana koristeluna, seinien vertikaalisuutta korostavissa ratkaisuissa ja epä-
symmetriassa. Toisaalta funktionalistiseksi tarkoitetussa Panttilainaamossa (kuva 26) on vaikea olla 
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näkemättä klassisoivia muotoja oviaukkojen kaarissa, medaljongeissa ja symmetriassa, myös ra-
kennuksen väri kertoo arkkitehdin pysytellen välimatkan päässä puhdasoppisen funktionalismin 
periaatteista.  
Luen vuonna 1935 valmistuneen kesäteatterin (kuva 29) Ullbergin klassismia käsittelevien teosten 
joukkoon, vaikka Nikulan klassismin tyylin periodimääritelmä päättyykin vuoteen 1932. Viipurin 
kesäteatteri mainitaan muutamissa julkaisuissa hienosti toteutettuna projektina, mutta kohdetta ei 
ole sen perusteellisemmin tutkittu tai esitelty.
95
 Arkistossa säilyneiden luonnosten ja piirustusten 
pohjalta vodaan todeta, että toteutus vaati arkkitehdilta muutamia muutoksia suunnitteluvaiheissa. 
Ensimmäinen luonnos on vuodelta 1933 (kuva 31) ja lopulliset piirustukset vuodelta 1935 (kuvat 30 
ja 32). Maaston muoto muistuttaa jossain mielessä Pantsarlahden bastionille rakennetun museon 
maastoa. Arkkitehdilla oli jo kokemusta ja näkemystä laajojen tilasarjojen käsittelystä. Lopullisessa 
piirustuksessa Ullberg sijoitti katsomon ja esityslavan miltei vastakkaisiin suuntiin ensimmäiseen 
luonnokseen nähden. Suuri muutos tapahtuu kuitenkin esityslavan arkkitehtuurissa. Lavan moderni, 
selvästi 1930-lukua vastaava muoto saa uuden ilmiasun kreikkalaistyylisenä nousevana katsomona, 
ja materiaalivalinta muuttuu ratkaisevasti – puun sijaan porrastasanteet ovat kiveä. Kreikkalaisen 
katsomon kaltainen nouseva esityslava-ratkaisu saa äänen kantamaan paremmin katsomon suun-
taan. Ullbergin ratkaisussa voi kuitenkin myös nähdä pyrkimyksen tuoda ulkoteatteri lähelle sen 
klassisia juuria. Klassisten muotojen luova sommittelu on klassismin vahvoja merkkejä. 
1900-luvun klassismista löytyy monenlaista tyylien kerrostumaa. Yleisilmeeltään klassismi saattaa 
olla hyvinkin määriteltävissä Nikulan kehittelemän periodisoinnin mukaan. Arkkitehtien käsialoista 
saattaa tunnistaa kuitenkin hyvin erilaisia lähtökohtia arkkitehtonisten kohteiden ratkaisuille. Esi-
merkiksi Ullbergin kohteissa on löydettävissä viittauksia sekä empiren perintöön ja sitä kautta antii-
kin Kreikan rakennusperintöön että kustavilaisuuteen ja hårlemanilaiseen klassismiin. Klassismin 
kohdalla on oikeutettua puhua useiden eri tyylikerrostumien esiintymisestä rinnatusten. Jo kustavi-
laisella kaudella rokokoo ja hårlemanilainen klassismi esiintyivät samanaikaisesti myöhemmän 
uusklassismin kanssa.
96
 Kustavilaisen kauden aikana roomalaisen ja kreikkalaisen antiikin yhdis-
telmät olivat arkkitehtuurin lähtökohtia. Simo Paavilainen pitää ennen Engeliä syntynyttä, Ruotsin 
vallan aikaista klassismia läheisempänä 1920-luvun arkkitehdeille. Hän kirjoittaa: ”Pidettiin siitä 
vaaleasta tai punamullatusta vaatimattomuudesta, joka leimasi esim. 1700-luvun kartanoita. Niissä 
tyylin vaihdos näkyi lähinnä ääriviivoissa ja laudoituksen suunnan muutoksessa”97. Porvoo ja Vii-
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puri olivat juuri niitä kaupunkeja, joissa 1700-luvun arkkitehtuuriin oli vaikea olla kiinnittämättä 
huomiota. Tämä selittää osin Ullbergin rakennushankkeet ja niiden historiallisen luonteen. Paavilai-
nen mainitsee Ullbergin kyvyt liittää uusia rakennuksia Viipurin historialliseen kaupunkimiljöö-
seen.
98
 Viipurin historiallisen miljöön muodostivat hyvin pitkälle klassistiset rakennukset. Uusklas-
simin leimaama rakentaminen jatkui Viipurissa vielä 1800-luvun puolivälin jälkeenkin.
99
 Sellaiset 
Viipurissa toimineet arkkitehdit kuin Jac. Ahrenberg, Cark Leszig, Viktor Erik Amadeus Bosin suo-
sivat klassista tyyliä ja jättivät mittavan arkkitehtonisen perinnön kaupunkiin. Barokkia edustavaa 
arkkitehtuuria oli Viipurissa vähän ja rokokoota edusti ainoastaan yksi Fredrik August Odenwallin 
kauppaneuvos Sergejeffille suunniteltu kaksikerroksinen pikkupalatsi.
100
 Arkkitehti A.W.Granstedt 
toteutti keskiaikaisen Tuomiokirkon uudistuksen 1827–33, jolloin kirkosta tuli uusklassinen, empi-
ren linjoja noudattava temppeli.
101
 Gotiikkaa suosi Carl Eduard Dippell. Engelin rakennuksista Vii-
purissa tiedetään kolme: Mustaveljesten kirkon uudelleenrakennus vuodelta 1823, paloasemaraken-
nus 1828 (tuhoutui sodan aikana) ja Monrepoon kartanonpuiston portti.
102
  
3 Viipurin taidemuseo ja taidekoulu 
3.1 Viipurin taiteenystävien hanke 
Viipurin taidemuseo ja taidekoulu -hanke on peräisin Viipurin taiteenystävät -yhdistykseltä. Viipu-
rin Taiteenystävien perustava kokous pidettiin 18.3.1890, jolloin yhdistyksen toiminnalle kirjattiin 
kolme päätarkoitusta: 1. piirustuskoulun perustaminen ja ylläpitäminen, 2. taide- ja taideteollisen 
kokoelman aikaansaaminen ja 3. taidevalistustyö.
103
 Piirustuskoulu aloitti toimintansa 15.10.1891 ja 
oppilaita oli 21. Myöhemmin oli mahdollista kehittää näyttelytoimintaa ja luoda pohja taideko-
koelmille. Ensimmäiset teoshankinnat taidemuseota varten suoritettiin 1892, ne olivat kuuluisat 
Albert Edelfeltin Larin Parasken muotokuva (1893) ja Berndt Lindholmin Ilta metsässä (1892–93). 
Ennen kuin museo löysi tiensä Pantsarlahden bastionin huipulle, Viipurin taiteenystävät kokoontui-
vat neljässä eri paikassa. Oman talon rakentaminen piirustustoimintaa varten tuli mahdolliseksi en-
simmäisen kerran vuonna 1917 mittavan Seth Sohlbergin lahjoituksen turvin. Lahjoitussumma pe-
rustui Ullbergin laatimiin suunnitelmiin ja kustannusarvioihin
104
 – Ullberg, joka toimi myös yhdis-
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tyksen sihteerinä, oli siis valittu hankkeen arkkitehdiksi ilman kilpailua
105
. Tuolloin kuitenkin sota 
ja inflaatio sotkivat yhdistyksen suunnitelmat ja hanke jäi lepäämään, kunnes vuonna 1928 Viipurin 
Taiteenystävät -yhdistys teki kaupungille esityksen ja anoi tonttia Pantsarlahden bastionilta.
106
 Ra-
kentamisvarat anottiin osittain kaupungilta, jolloin ehdoksi asetettiin että museo kuuluisi kaupungil-
le ja taidekoulu puolestaan yhdistykselle. Työt aloitettiin kesäkuussa 1929 ja jo syyskuun lopulla 
rakennus oli vesikatossa.
107
 Museo valmistui loppukesästä 1930 ja vihkiäisjuhla pidettiin 
12.10.1930. Museon avauduttua piirustuskoulu vaihtoi nimensä taidekouluksi.  
3.2 Viipurin taidemuseon ja taidekoulun tontti ja sijainti 
Museon tonttialueen tarkastelu auttaa ymmärtämään kokonaisvaltaisesti museon arkkitehtonista 
ilmettä ja selventää sijaintiin sekä museon luonteeseen liittyviä seikkoja. Alue, jolle museo nousi, 
on nimeltään Pantsarlahden bastioni. Se kohoaa korkealla kalliolla kaupungin eteläosan reuna-
alueella ja on yksi harvoista jäljelle jääneistä linnoituksen osista. Monien asemakaavamuutosten 
myötä bastionialue on onnistunut säilyttämään asemaansa eikä sitä ole koskaan purettu muiden 
kaupunkia halkovien tai reunustavien linnoitusosien ja muurien tavoin.  
Viipurin 1900-luvun alun asemakaava pohjautuu vuoden 1861 asemakaavamuutokseen (kuva 33). 
Viipurin asemakaava-arkkitehti Otto-Iivari Meurman vertaa kirjoituksessaan Katsaus Wiipurin 
asemakaavan kehitykseen ajanjaksona 1293–1918 asemakaavamuutosta Engelin ja J.A. Ehrenströ-
min Helsingissä 1800-luvun alussa tekemään suurtyöhön.
108
 Asemakaavassa linnoitussysteemi, ka-
dut, tiet ja liikenneväylät uudistettiin, mikä antoi suunnan Viipurin tulevalle kehitykselle. Muiden 
Pohjoismaiden tavoin esikuvaksi otettiin pyrkimys jakaa kaupunki esplanadeilla ja puistokaduilla 
kaupunginosiin tulipalovaarojen pienentämiseksi. Yhtenä heikkoutena vuoden 1861 asemakaavassa 
oli se, ettei se pystynyt osoittamaan kaupungille näkyvää keskipistettä. Kaupungin selkärangan 
muodostivat Torkkelin- ja Aleksanterinkadut, joiden leikkauspiste ei painottunut torilla eikä aukiol-
la. Asemakaavassa Torkkelinkatua reunustava esplanadi olisi Meurmanin mukaan voinut jatkua 
koko kadun pituudelta päättyen Patterinmäelle, jolle olisi voitu rakentaa isompi julkinen rakennus-
ryhmä ”joka olisi kruunannut kauppatorilta nähdyn valtavan perspektiivin, ja jonka juhlallinen ase-
ma muuhun kaupunkiin nähden, sekä sen ympärillä avautuvat näköalat, olisivat tehneet siitä kilpai-
lijan Washingtonin Capitoliumille
109”.  Lopuksi Meurman toteaa, ettei paljon pohdittu kysymys 
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Viipurin ”monumentaalipaikasta” ole tullut ratkaistuksi ja näin ollen oli vielä 1920-luvulla hyvin 
ajankohtainen. Vuonna 1913 Kaupunginvaltuusto julisti kilpailun ”monumentaalipaikan” järjestä-
miseksi kaupungin keskustaan, tarkoituksenaan rakentaa kaupungille ”forum” Torkkelin–
Aleksanterinkatujen kulmaukseen puistoalueelle.
110
 Yhtäkään ehdotusta ei kuitenkaan ryhdytty to-
teuttamaan. Kaupunki jäi tuolloin vaille ”foorumia” ja ”monumentaalikeskustaa”. Myös Ullberg 
osallistui ehdotuksellaan kilpailuun. Monumentaalipaikka-hankkeeseen oli muun muassa tarkoitus 




Arkkitehti-lehden artikkelissa Viipurin yleisasemakaava (1921) Meurman kirjoittaa monumentaali-
keskusta-aiheesta ja kaupungin keskipisteen puuttumisesta uudestaan. Meurman ehdottaa Aleksan-
terinkadun molemmin puolin sijoittuvien kasarmien raivaamista pienelle torille ja valtion hallinto-
rakennuksille. Näin Aleksanterinkadun käsittely (myöh. Karjalankatu) antaisi Viipurille monumen-
taalikeskustan leiman.  Toinen suurkaupunkiarvoa korostava projekti olisi Meurmanin mukaan ete-
läisten patterimäkien ”arkkitehtooninen käsittely”. Meurman kirjoittaa: ”Niille sommitellut raken-
nukset tulisivat korkean ja keskeisen asemansa vuoksi määräävästi vaikuttamaan kaupungin ääri-
piirteisiin näkyen etäälle ja halliten kaupunkia Ateenan muinoista Akropolista muistuttavalla mah-
dikkaalla tavallaan.” Erityisen huomionarvoista on kaupungin vertaaminen Ateenaan ja sen tunne-
tuimpaan Akropolis-kukkulaan. Meurman jatkaa ehdottamalla Aleksanterinkadun päässä sijaitseval-
le bastionille rakennustaiteellista käsittelyä – se on mereltä kaupunkiin saavuttaessa kaupunkipiir-
rettä vahvasti määräävä tekijä. ”Suunnitelmissa on esitetty mainitun bastionin vaikutuksen kohot-
tamista jollakin palatsirakennuksella”.112 Tässä vaiheessa monumentaalikeskusta-ajatus Torkkelin–
Aleksanterinkatu -akselista oli muuttunut kaupunkisiluettia leimaavaan antiikin Kreikan luontoisek-
si jäsentelyksi ja siirtänyt painopistettä kaupungin muurien puristavasta keskustasta kauemmas 
kaakkoon kallioisille kukkuloille. Tuona aikana Viipuri selvästikin etsi asemakaavallista ratkaisua 
sekä monumentaalikeskustalle, että kaupungin laita-alueiden kehittämiselle ja avaamiselle.  
On epäselvää, missä yhteydessä Pantsarlahden bastionin tontti siirtyi museohankkeelle. Viipurin 
kirjaston perustamishankkeesta voidaan päätellä, että jo vuonna 1927, jolloin kirjastolle etsittiin 
sopivaa tonttia, bastioni oli varattu museolle. Meurman kirjoittaa: ”Eliel Saarisen piirtäjänä olin 
nähnyt, miten hän Munkkiniemi-Haagan projektissaan oli sovittanut julkisia rakennuksia kukkuloil-
le. Niin minäkin sitten näytin lautakunnalle monia kukkuloita, jotka mielestäni olisivat tarvinneet 
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kruununsa, mm. vuorikumpua Koulukenttien päässä, minne myöhemmin arkkitehti Ypyän Kauppa- 
ja Merikoulu kohosi. Vaan ne eivät kelvanneet, piti saada keskeisempi tontti.”113 Oliko Meurmanin 
ehdottamien tonttien joukossa bastionin tontti vai ei – emme tiedä, mutta tontti oli suhteellisen kes-
keisellä paikalla ja monia kertoja asemakaavassakin esiintynyt. 
Vuonna 1915 Bertel Jung laati asemakaavan Pantsarlahden–Havin ranta-alueelle ja Papulanlahden 
seudulle (kuva 34). Jung on merkinnyt karttaan Punaisenlähteentorilta lähtevän esplanadin päätty-
vän kalliolla kohoavaan julkiseen rakennukseen. Samassa asemakaavassa on merkittynä myös jul-
kinen rakennus Pantsarlahden bastionille. Meurman huomaa, että se muodostaa samalla sopivan 
päätteen Hovioikeudenkadulle. Jungin ehdotuksessa on selkeästi viitattu kaupungin esteettisiin ky-
symyksiin, joiden ratkaiseminen koettiin tärkeiksi. Tarkastellessa Jungin asemakaavaa voidaan 
huomata bastionille aiotun rakennuskompleksin julkisivujen sijoittuvan melko samalla tavalla kuin 
museon. Erona Ullbergiin on rakennuskompleksiin vievä kapea tie, joka saa alkunsa Etelävallinka-
dulta. Hovioikeudenkadun puoleista korkeampaa nousua on ilmeisesti haluttu välttää. On huomioi-
tava että Jungin ehdotukseen on merkitty Etelävallinkadun kaartuminen vasemmalle – katuosuus, 
joka avattiin vasta 1930-luvulla
114
, eli vasta museon rakentamisen yhteydessä. Näin ollen jo 15 
vuotta aiemmin alue alkaa muotoutua asemakaavapiirustuksissa sellaiseksi, jollaisena se tunnetaan 
tänä päivänä. 
Leppänen esittelee bastionin seuraavan vaiheen: Meurman laati asemakaavan ja sen lähiympäristön 
vuonna 1924 (kuva 35).
115
 Meurmanin piirustuksessa kukkulaa kruunaa mittasuhteiltaan Jungin 
rakennuskompleksia vastaava sommitelma. Erona edelliseen on Hovioikeudenkadun sisäänkäynti, 
joka massiivisine portaineen viittaa pääsisäänkäyntiin. Hovioikeudenkatu saa hienon päätteen ja 




Kahden arkkitehdin, Jungin ja Meurmanin, ajatukset bastionin huipulle sijoittuvasta rakennuskomp-
leksista toteutti kolmas – Uno Ullberg. 12.10.1930 bastionille nousi antiikin temppeliä muistuttava 
valkoinen taiteen tyyssija – Wiipurin taidemuseo ja taidekoulu. Meurmanin ajatus Akropoliin kuk-
kulaa vastaavasta sommitelmasta toteutui vihdoin, tosin lähempänä historiallista keskustaa aikai-
semmasta suunnitelmasta poiketen.  
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Museo nousi Etelävallinkadun ja Hovioikeudenkadun risteyskohtaan, josta avautuu yli vallien ja 
sataman laaja näköala Viipurin lahdelle. Molempien katujen ilmiasu oli kehitteillä 1910-luvulta 
lähtien: Hovioikeudenkatu päättyi kasarmeihin, joille haettiin purkulupaa ja etelävallia oli ruvettu 
purkamaan vuonna 1913.
117
 Ullberg kuvailee kadun ilmettä vuoden 1925 Arkkitehti-lehdessä kir-
joittaessaan asuntoyhtiö Pamppalan uusista rakennuksista: ”Koska tämä on ensimmäinen rakennus-
työ uudelleen järjestellyn  ja Viipurin suurta vesiväylää hallitsevan Eteläisen Vallikadun varrella, ja 
sentähden on kadun muuhun rakentamisen nähden luonteeltaan esikuvallista laatua…”118. Katu siis 
sekä alkaa että päättyy arkkitehdin luomuksiin. Viipurin taidemuseota esittelevässä artikkelissa 
Arkkitehti-lehdessä vuonna 1930 Ullberg kutsuu Etelävallinkatua kaupungin tulevaksi corsoksi ja 
samalla pahoittelee kadulle osittain jo nousseita sille sopimattomia rakennelmia – peltistä kaasukel-
loa, kaasu-uunia ja hissitornia.  
3.3 Viipurin taidemuseon ja taidekoulun suunnittelun vaiheet 
Viipurin taidemuseo ja taidekoulu -rakennuskompleksi koostuu kahdesta epäsymmetrisesti toisiinsa 
nähden sijoittuvasta rakennuksesta, joita Ullberg kutsuu siiviksi. Siivistä kohtisuorassa portaikkoon 
nähden sijoittuva on taidemuseo ja vinosti sijoittuva puolestaan taidekoulurakennus.
119
 Siivet on 
yhdistetty meren puolelta kaksoispylväistöllä ja kaupungin puolelta ylirakennetulla portilla.
120
 Sii-
pien keskelle muodostuu piha-alue. Museon suunnittelu on ollut monivaiheista. Ullberg kertoo laa-
tineensa ensimmäiset museon luonnokset jo 20 vuotta ennen museon lopullista toteutumista, 
”…vuosien kuluessa näitä seurasi kymmenkunta ehdotusta eri paikoille”.121 Luonnoksia ei ole kui-
tenkaan säilynyt yhtä lehtiarkkelissa kuvattua lukuun ottamatta vuodelta 1917. Tuolloin Viipurin 
Taiteenystävät -yhdistys sai mittaavan rahalahjoituksen jonka turvin avautui mahdollisuus museon 
toteutukselle.
122
 Karjala -lehdessä 28.1.1917 julkaistiin lyhyt Taidemuseo Viipuriin -artikkeli, jonka 
yhteydessä julkaistiin myös Ullbergin laadittu luonnos tulevasta museorakennuksesta (kuva 36).
123
 
Kuvassa rakennus muistuttaa massiivista suorakulmaista jugend-palatsia, jonka paikka todennäköi-
sesti oli jokin muu kuin Pantsarlahden bastioni. Museon edessä on suhteellisen suuri vesiallas, jota 
myötäilevät museoon vievät polut.  
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Seuraavaksi paneudun museon luonnoksiin vuodelta 1928. Luonnokset on laadittu museon lopullis-
ta sijoittumista ajatellen, ja niissä museo alkoi edetä kohti toteutumistaan. Valkonen kirjoittaa, että 
”aiemmat luonnokset hän [Ullberg – S.N.] jätti kuitenkin tässä vaiheessa kokonaan sivuun”.124  
3.3.1 Luonnokset 1928 
Vuoden 1928 alussa Ullberg laati museolle kahdet luonnokset, ne on päivätty 12.1.1928 (5 kpl) 
(kuva 38, 40 ja 41) ja 15.2.1928 (4 kpl) (kuvat  39, 42 ja 43). Tonttiluonnos vuodelta 1928 koskee 
sekä tammikuun että helmikuun suunnitelmia (kuva37).  Luonnosten ikäero on siis vähän yli kuu-
kausi. Myöhemmät niistä, helmikuun luonnokset, olivat ilmeisesti lopulliset versiot museosta, jotka 
kaupunginvaltuusto hyväksyi 16.10.1928
125
. Tarkastelen seuraavaksi tammikuun ja helmikuun 
luonnoksia erikseen ja vertailemalla, tarkoituksena poimia tiettyjä periaatteita museon vuoden 1928 
suunnittelussa ja huomata enteitä lopullisia piirustuksia ajatellen. Lopullisista piirustuksista voi täs-
sä vaiheessa todeta, että nekin elivät jopa itse rakennusvaiheen aikana, mikä oli tuona aikana suun-
nittelulle tyypillistä. 
Vuoden 1928 luonnoksissa Ullberg teki ratkaisun museon ja koulun erottamiseksi omiksi rakennuk-
sikseen. Museon ja koulun siivet sijoittuivat symmetrisesti ja samansuuntaisesti ja niiden väliin jää-
vä piha-alue oli suorakulmainen. Museo- ja koulurakennuksia yhdisti joonialainen pylväikkö ilman 
basiksia. Museon portaikko on suunniteltu samaan kohtaan kuin Meurmanin piirustuksessa. Va-
semmanpuoleinen rakennus on koulu ja oikeanpuoleinen museo. Tammikuun julkisivuluonnoksessa 
museosiiven lisärakennusosa on merkitty ainoastaan rakenteita paljastavaan (leikkaus) luonnokseen, 
julkisivuluonnoksesta se puuttuu todennäköisesti esteettisistä syistä. Helmikuun luonnoksiin se on 
merkitty, tosin selkeästi häivytettynä (kuvat 38 ja 39). Leppänen huomaa tämän johtuneen todennä-
köisesti arkkitehdin halusta välttää epäsymmetriaa: ”Ullberg on halunnut korostaa tätä tunnelmaa 
(symmetriaa – S.N.) jättämällä museon ”kylkiäisen”, epäsymmetrian symmetriassa, kokonaan esit-
tämättä julkisivussa”.126 Voidaan olettaa, että vuoden 1928 luonnoksissa johtavana ajatuksena on 
ollut symmetria. Rakennukset ovat sävyltään vaaleaa tummemmat. 
Tammikuun luonnoksissa siivet on yhdistetty portiikin/pylväikön avulla. Vuoden 1928 luonnosten 
joukossa ei ole merenpuoleista julkisivuluonnosta, mutta symmetria-periaatteeseen vedoten ja poh-
japiirustuksia tarkastelemalla voidaan olettaa merenpuoleisen julkisivun olleen ulkoasultaan saman-
lainen kuin kaupunginpuoleinenkin.  
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Tammikuun ja helmikuun luonnokset eroavat portiikin mittasuhteissa: helmikuun luonnoksissa por-
tiikista on karsittu pylväiden määrä, mutta korkeutta on lisätty. Molempien luonnosten sisäänkäynti 
ohjautui portaikosta viistosti oikealle ja vasemmalle. Ohjaavina elementteinä toimivat pylväiden 
väliin sijoitetut veistokset. Veistokset ovat tyypillinen klassisen tilasarjan havaitsemista vahvistava 
tekijä, ne korostavat jatkuvuutta tilassa liikkuessa.
127
 
Luonnossarjaan on merkitty pää- ja päätyjulkisivut, kerrosten pohjapiirustukset ja yksi pohjapiirus-
tus bastionin alueesta. Päätyjulkisivut ovat ikään kuin avainasemassa pääjulkisivuihin verrattuna, 
sillä ne ohjaavat ja vastaanottavat museovieraita. Pääjulkisivut ovat pikemmin pihajulkisivujen 
asemassa.  
Tammikuun luonnoksen päätyjulkisivussa vallitsee symmetria. Molempien rakennusten päätykol-
mioiden tympanon-osiin on merkitty lehtiköynnös-koristeaihe. Luonnokseen merkityt veistokset, 
lehtiköynnös-koristeet, kolmiopäädyt, joonialaiset pylväät, kokonaisuuden jako kolmeen ja sym-
metria ovat klassismiin viittaavia aiheita. Palladion Villa Pisanissa voi nähdä samankaltaista mas-
san hahmottelua, Palladion akroteriat toistuvat Ullbergin veistosasetelmassa (kuva 44). Myös Enge-
lin Senaatintalon Aleksanterinkadun fasadissa – joka sekin on päätyfasadi – kokonaisuutta hallitse-
vat korkeammat sivurakennukset ja matalampi keskiosa, keskirisaliittia puolestaan joonialaiset pyl-
väät (kuva 45). Palladion ja Engelin esimerkeissä sivurakennusten kattojen muodot vain muistutta-
vat Ullbergin ratkaisua, ne eivät kuitenkaan ole harjakattoja pedimentteineen. Ullbergin ratkaisua, 
joka sisälsi päätyfasadin kolmiopäätyjen koristeltuja tympanon-osia, voi pitää harvinaisena. Pääty-
kolmiokoristeiset sisäänkäyntiä vailla olevat päätyfasadit eivät ole kovin yleisiä arkkitehtuuriratkai-
suja. 
Ullbergin päätyjulkisivussa voi nähdä myös antiikin Kreikan mahtavan propylaia-aiheen portiikki-
neen. Propylaian tehtävänä oli johdattaa kävijä temppelialueelle, ja sillä oli kreikkalaisessa arkki-
tehtuurissa merkittävä asema: Ateenan Akropoliin rakennuksista useiden hävittämisyritysten jäl-
keen uudelleenrakennettiin ensimmäiseksi aina propylaia ja itse temppeli.
128
 Voidaan olettaa Ull-
bergin olleen tietoinen Meurmanin ajatuksista Viipurin kaupungin ilmeen kohottamisesta Akropo-
liin kukkulaa muistuttavalla arkkitehtonisella ratkaisulla.  Bastionille johtava korkea portaikko joh-
dattaa kävijän museoalueelle rakennuksia yhdistävän näyttävän propylaia-tyyppisen portiikin kaut-
ta. Myös ruutivaraston epäsymmetrisen sijoittumisen voidaan nähdä viittaavan Akropoliin Athena 
Nike -temppelin kaltaiseen epäsymmetriaan sivuosien massoittelussa. 
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Kolmikerroksisten siipien välissä pylväikön korkeus ulottuu ensimmäisen ja toisen kerroksen yli. 
Pylväikkö on neljän pylvään ja kahden puolipylvään levyinen. Päätyfasadin luonnoksessa pylväikkö 
näyttää päättyvän palkistoon, mutta pihafasadien tarkastelu (kuva 40 ja 41) paljastaa palkiston pääl-
lä kaltevan kattorakenteen. Näin ollen päätyfasadissa näyttää olevan jo kahdenlaista harjakatto-
aihetta, siivissä ja pylväikössä. Lieneekö ratkaisu tyydyttänyt arkkitehtia?  
Ullberg piirsi seuraavat luonnokset helmikuussa. Kokonaisuus on ikään kuin kasvanut pituutta pyl-
väikön uudelleenkäsittelyn myötä (kuva 39).  Ullberg venytti pylväät samalle korkeudelle kattora-
kenteen kanssa. Palkisto korostui entisestään yhtenäisellä leveällä hammaslistaa jäljittelevällä or-
namentilla. Aiemman luonnoksen klassinen ornamentti otti askeleen eteenpäin ja tyylitelty kulmi-
kas hammaslista sekä lasimosaiikkia muistuttava ikkunakäsittely viittaavat tässä art deco -
henkiseen ilmaisuun.  Pitkät venytetyt ikkunat ovat ajalle tyypillisiä julkisivuaksentteja(vertaa Ull-
bergin Enson kansakoulu vuodelta 1928, kuva 72). Ne olivat myös rationaalisia, sillä ne olivat ra-
kenteellisesti luontevia kantavissa tiilimuureissa. 
129
 Pylväiden korkeudesta tulee mieleen Ivar 
Tengbomin Tukhoman konserttitalo Swedish grace -pylväineen. Venytetyt pylväät olivat myös 
klassismin muotokieltä: fasadipilastereita voitiin venyttää loputtomiin, kuten on tehty muun muassa 
Sirénin suunnittelemassa Intiön vesitornissa Oulussa 1920-luvulta (kuva 46) tai P.E.Blomstedtin 
kilpailuehdotuksessa Jyväskylän suojeluskuntatalosta vuodelta 1926.
130
 1900-luvun klassismin esi-
merkkirakennuksista norjalaisen H. Halsin Nordre Åsenin (1923–26) rakennuksen julkisivussa on 
päädytty miltei vastaavaan ratkaisuun kuin Ullberg luonnoksessaan: korkeat kaksoispylväät yltävät 
kattoon ja yhdistävät rakennussiivet keskenään (kuva 47). Katto on edelleenkin harjakatto, myös 
portiikin yllä on harjakattorakenne.  
Pylväikön nostaminen samalle korkeudelle katon kanssa enteili museon lopullista ratkaisua: museon 
yhtenäisyys saavutettiin lopulta siipien ja niitä yhdistävien osien yhtenäisen korkeuden avulla.   
Pihanpuoleisissa fasadeissa erot tammikuun ja helmikuun luonnoksissa ovat vähäiset. Tammikuun 
luonnoksissa (kuvat 40 ja 41) katonrajaan on merkitty hammaslista, helmikuun luonnoksissa (kuvat 
42 ja 43) sen korvasi leveä koko rakennuskompleksia kiertävä yhtenäinen tyylitelty meanderia 
muistuttava hammaslista. Voidaan olettaa, että arkkitehti on hakenut molempia rakennuksia yhdis-
tävää tematiikkaa muotoilun ja koristeellisuuden alueelta. Pyrkiminen yhtenäisyyteen on ilmeistä. 
Museon pihafasadissa aukotus paljastaa sisätilojen ja ulkotilojen välisen yhteyden: keskikerros on 
selkeää museotilaa ja kolmannen kerroksen yhtenäinen ikkunarivistö toimii alemman kerroksen 
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valonlähteenä, toisaalta kerrosten jakoja ei ole paljastettu, eikä julkisivupintaa jäsennelty pintavii-
voilla.  Julkisivussa on pyritty harkittuun ja niukkaan ilmaisuun: koristeellisuutta ja syvyysvaiku-
telmaa on 1920-luvun klassismin ihanteiden mukaan niukasti.  Klassiselle rakennustaiteelle ominai-
set kerrostetut listamuodot ja selvät väri- ja tekstuurierot puuttuvat kokonaan, julkisivupinta on lä-
hes kaksiulotteinen.
131
 Luonnoksissa julkisivupintaa on yritetty elävöittää tessenowilaisella kasvilli-
suusaiheella. 
Alemman kerroksen kehystetyt ikkuna-aukot toimivat julkisivupintaa elävöittävinä elementteinä, ne 
tuovat pintaan kolmiulotteisuutta, jonka kolmannen kerroksen kehystämätön ikkunarivistö pyrkii 
häivyttämään. Kuitenkin sivupäätyihin merkityt veistokset sekä museon sisäänkäyntiä korostava 
oven päälle sijoitettu pienempi veistosaihe, oviaukon pyöreä pääty viestivät klassisen muotokielen 
olleen tärkeä osa rakennusta.  
Taidekoulun pihafasadin miltei kaikki aukotus on pyörökaarista henkien varhaisrenessanssin kor-
keakulttuurista pääomaa (kuvat 41 ja 42). Kuitenkin tammikuun luonnoksessa parvekkeen moder-
nin viileä kehystys on poikkeuksellisen korostunut helmikuun versioon nähden.   
Näyttää siltä että pihafasadeissa on pyritty yhdistämään moderneja elementtejä (pelkistetty ikkuna-
rivistö museon julkisivussa ja parvekkeen muotokieli modernina ulokkeena) klassisiin muotoaihei-
siin (puolikaaret ikkunoissa, veistosaiheet, joonialaiset pylväät). Julkisivuelementtien käsittelyllä 
ikään kuin pyrittiin hienovaraiseen perinteistä vapautuvaan ilmaisuun, mikä oli 1920-luvulle tyypil-
listä. Nikulan klassismimäärittelyssä luonnos sopii toisen vaiheen klassisismin piirteisiin, jossa ark-
kitehtuurin koristeissa yhtyivät yksityiskohdat 1600–1800 väliseltä ajalta enteillen uudenlaista pel-
kistettyä modernismia. Helmikuun luonnoksessa pylväiden korkeuden nostaminen taas viittaa kol-
mannen vaiheen klassisismin vertikaalia korostavaan ilmaisuun nollareliefiratkaisuineen. 
Mielenkiintoinen seikka on museon Etelävallinkadun puoleisen julkisivun puuttuminen vuoden 
1928 luonnoksista. Museon kylkiäisen kohtalo oli ilmeisesti auki, sillä suhteellisen massiivisen ra-
kennelman sivuista ainakin kaksi ovat näkyvästi esillä kaduilta päin katsottuna. Koulun kaupungin-
puoleinen julkisivu on puolestaan kuvattu luonnoksessa josta käy ilmi toisen kerroksen tilajako 
(kuva 43). Julkisivu toistaa päätyfasadien mosaiikki-ikkuna-aiheen, jota täydentää katonrajassa 
kiertävä hammaslista. Ikkuna-aukot sijoittuvat symmetrisesti rakennuksen keskilinjaan merkityn 
mosaiikki-ikkunan molemmin puolin. Aukotus kokoaa museon ja koulun ikkuna-aiheet yhteen. 
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Sekä päätyjulkisivujen että pihafasadien viimeistely ei näytä kovin monimutkaiselta. Detaljointia on 
suhteellisen vähän ja huolellisuusaste ei ole päätähuimaavaa – kyse saattaa olla joko luonnosten 
luonteesta tai pelkistämisihannetta seuranneesta suurpiirteisyydestä. Yleisesti vuoden 1928 luonnos-
ten perusteella voidaan todeta, että sekä tammikuun että helmikuun luonnoksissa näkyvät ideat pää-
tyivät lopulliseen ratkaisuun. Tammikuun luonnoksista lopulliseen ratkaisuun päätyivät mm. pyl-
väiden lukumäärä ja korkeus, museon kolmannen kerroksen ikkunarivistö, koulun renessanssimai-
set ikkuna-aukot ja parvekeaiheet. Helmikuun luonnoksista jätti jälkensä puolestaan rakennuskoko-
naisuutta yhdistävä palkisto-aihe, Leppänen kutsuu sitä lopullisen vaiheen piirustuksissa ”välittä-
väksi pylväiköksi”132. Vuoden 1928 luonnoksissa päätetty sisätilojen jako säilyi aika pitkälle muse-
on lopullisiin piirustuksiin. Museon ”kylkiäisen” sisätilojen ratkaisuissa tapahtui joitakin muutok-
sia, mutta ”kylkiäinen” pysyi samankokoisena ja tammikuussa merkityt kattoikkunat toistuvat myös 
helmikuun luonnoksissa.
133
 Myös museon ja koulurakennusten kerrosluku sekä jako muodostuivat 
jo tuossa vaiheessa: museo on kaksikerroksinen ja koulu puolestaan kolmikerroksinen rakennus. 
Museon toinen kerros vastaa suurin piirtein koulun kakkos- ja kolmoskerrosta. Museon ensimmäi-
nen kerros on taas koulun ensimmäistä kerrosta korkeampi. Tämä ratkaisu piti loppuun asti. 
Tonttiluonnoksessa on kuvattu vuoden 1928 bastionin alueen pohjakaava (kuva 37). Museokoko-
naisuus ja museolle johtavat portaat sijoittuvat samansuuntaisesti Hovioikeudenkadun kanssa ikään 
kuin alistuen kadun linjalle. Alue koostuu suorakulmaisista elementeistä, myös museota kiertävät 
polut noudattavat tiukkaa kulmikasta rytmiä. Tonttiluonnoksessa on eräs jälkeenpäin lopullisista 
piirustuksista jäänyt elementti – bastionin kärkeen sijoitettu avoin pyöreä pylvästemppeli, jota kier-
tää 12 pylvästä. Tholoksesta ei ole olemassa tarkempaa luonnosta. Tholoksen voi katsoa viittaavan 
antiikin Kreikan rakennusperintöön. 
3.4 Viipurin taidemuseon ja taidekoulun valmistuminen   
Ullberg laati museon ja koulun lopulliset piirustukset 3.5.1929. Kesäkuussa 1929 alkoivat raken-
nustyöt ja rakennukset valmistuivat kesällä 1930.
134
 Leppäsen mukaan ”rakennus edustaa teknisesti 
tyypillisiä 1920-luvun ratkaisuja”: tiiliseinät ovat kantavia, välikatot tehty teräsbetonista, kattora-
kenteet puuta, jalusta betonia.
135
 Konstruktio ei ollut erityisen kiinnostuksen kohteena 1920-luvun 
arkkitehtuurissa, rakennustekniikka oli yksinkertaista. Paavilaisen mukaan: ”Haluttiin keskittyä 
arkkitehtuurin muihin ilmaisukeinoihin, kuten umpipinnan ja aukkojen suhteisiin, erilaisten tilakap-
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paleiden vastakohtaisuuksiin, symmetriaan ja epäsymmetriaan, säännöllisyyteen ja poikkeamiin, 
tilasarjoihin, tunnelmiin, assosiaatioihin ja yllätyksiin”.136 Tässä osiossa pyrin museon lopullisten 
piirustusten taidehistorialliseen ja tulkitsevaan analyysiin. Pyrin osoittamaan, että Paavilaisen lue-
tellut klassismin erityispiirteet löytyvät Viipurin taidemuseon ja taidekoulun tilaohjelmasta.  Piirus-
tusten apuna käytän museosta otettuja valokuvia selventääkseni kokonaisuutta.   
3.5.1929 päivätyissä piirustuksissa museon ulkoasu muuttui perustavalaatuisesti, sisätiloissa sen 
sijaan ei tapahtunut suuria muutoksia. Museo- ja koulusiivet vaihtoivat paikkansa ja rakennusten 
asemoinnissa tapahtui viuhkamainen avautuminen (kuvat 57 ja 61). Asemakaavassa vasemmanpuo-
leinen rakennus (museo) säilytti kohtisuoran pitkittäislinjansa Hovioikeudenkadun kanssa. Taide-
koulu taas käänsi akselinsa kohti Etelävallinkatua. Rakennus hyvästeli symmetria-asemansa ja 
viuhkamainen muoto oli syntynyt. Rakennus kohoaa Pantsarlahden bastionilla noin 6–7 metrin kor-
keudella katulinjasta kotimaisena Akropoliksena
137
. 
Luopuminen samansuuntaisuudesta merkitsi muutoksia museon itäisen (portti) ja läntisen (pylväik-
kö) julkisivujen rakenteessa. Muutos vaikutti kokonaisuuden kompositioon, jonka lopputuloksena 
on helposti mieleenpainuva, tunnistettava ja ainutlaatuinen taideteos. Asiakirjoja, jotka valaisisivat 
arkkitehdin ajatuksia kohti näin yllättävää ratkaisua, ei ole löytynyt. On turvauduttava Arkkitehti-
lehden Ullbergin itsensä kirjoittamaan Viipurin taidemuseon ja taidekoulun rakennukset -
artikkeliin, jossa museon viuhkamaiselle avautumiselle pohjakaavassa on annettu selitykseksi 
avoimen näköalan säilyttäminen tai pikemmin sen laajentaminen vallien alapuolelle nousevan myl-
lylaitoksen vuoksi. Myös kaunis pääty Etelävallinkadulle puhui uuden ratkaisun puolesta: ”Raken-
nusten erisuuntainen asema vallien ja näköalan suhteen johtuu osaksi siitä, että on pyritty säilyttä-
mään näköala vapaana, sillä vallien alapuolelle rakennetaan korkea myllylaitos, osittain siitä, että 
täten on saatu kaunis pääte Et. Vallikadulle ja tasainen valaistus (pohjoisvalo) piirustussaleissa.”138 
Muutokset julkisivujen ulkoasussa ovat siipien viuhkamaisen avautumisen lisäksi ilmeiset. Ullberg 
ei kommentoi avautumista eikä julkisivujen uutta ilmettä sen tarkemmin. Artikkelista ei käy selville 
museon aikaisempien luonnosten tilanne. Artikkeli sisältää selostuksen museon hankkeesta ja varo-
jen keräilystä, kappaleen verran siipien erisuuntaisesta asemasta, ympäristön rakennussuunnitelmis-
ta (Myllylaitos, Etelävallinkadulle rakennettava kaasulaitos), museon ja koulun suuripiirteisen sisä-
tilajaon, kustannusten jakautumisen ja tiedot rakennustöihin osallistuneista.  
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3.5.1929 laadituista piirustuksista tarkastelen seuraavia julkisivuja ja pohjapiirroksia: 1, 2, 3 -
kerrosten ja kellarikerroksen pohjat (kuvat 48–51); pihajulkisivut taidemuseosta ja piirustuskoulusta 
(kuva 52); itäinen julkisivu (portti)(kuva 53); läntinen julkisivu (pylväikkö) (kuva 54); pohjoinen 
julkisivu (kuva 51 ja 58); leikkaus A–F (josta selviää pihanpuoleinen porttisivu) (kuva 55). 
Tarkastelun alla ovat myös 3.7.1929 laadittu tonttikartta (kuva 56); 16.8.1929 laaditut värilliset jul-
kisivut: pohjoinen julkisivu, itäinen julkisivu (portti), läntinen julkisivu (pylväikkö)(kuvat 58–60); 
23.1.1934 laadittu pihanjärjestelypiirustus (kuva 62). 
Vaikka vuoden 1929 piirustukset ovatkin lopulliset ja pääosin yhdenmukaiset valmistuneen raken-
nuksen kanssa, on rakennukseen rakentamisvaiheessa tehty piirustuksista poikkeavia muutoksia 
eteläiseen ja portin pihanpuoleiseen julkisivuun. Näistä muutoksista ei ole säilynyt uusia piirustuk-
sia, mutta niitä pystyy tarkastelemaan valokuvien kautta.  Museon eteläisestä julkisivusta ei ole 
olemassa piirustuksia vuosilta 1928 eikä 1929. Tarkastelen asiaa lähemmin luvussa ”Eteläinen jul-
kisivu”.  
Tarkastelen museon julkisivuja tilasarjan etenemisenä, kappalejärjestyksessä: portaat – portti – pi-
hajulkisivut – pihamaa ja suihkukaivo – portiikki – eteläinen julkisivu – pohjoinen julkisivu – kah-
vila ”Kasematti”. Jokaisen kappaleen kohdalla mainitsen tarkastelun kohteena olevan aineiston. 
3.4.1 Asemointi ja sommittelu, tonttikartan tarkastelu ja tilasarja klassismissa 
Vuoden 1929 tonttikarttaa voisi kutsua sommitelmallisen epäsymmetrian tai kromaattisuuden voi-
toksi. Siipien avautuminen loi edellytykset sekä luovalle maaston käytölle että arkkitehtonisten 
massojen sommittelulle. Rakennusten kulmikkaat, suorat ja kaarevat ääriviivat toistuvat maaston 
kävely- ja ajoreiteissä.  Voidaan katsoa, että ne myös toistavat bastionin kulmikkaita ääriviivoja. 
Kromaattisuudella (tai asteittaisuudella) tarkoitetaan jonkun muodon, muotoryhmän, värin tms., 
aiheen kertautumista muunnellussa muodossa.
139
 Tulkitsen, että Ullbergin uudessa asemoinnissa 
viuhkamainen muoto toistuu rakennusten sommittelussa, bastionin rakenteessa ja tontin reitistössä. 
Tässä kappaleessa käytän aineistona 3.7.1929 päivättyä tonttikarttaa ja valokuvaa (kuvat 56 ja 61). 
Siipien avautuminen 45 asteen kulmassa
140
 loi myös edellytykset uudenlaiselle tilakokemukselle. 
Tämä lienee juuri 1920-luvun klassismin suuria eroja edeltäviin klassismikausiin, joiden kaltaiseksi 
vielä vuoden 1928 luonnokset pyrkivät. Turvaudun analyysissäni seuraavaksi Helmer Stenros ja 
Seppo Auran Arkkitehtuurin muoto ja sisältö -julkaisun Tila, aika ja liike -kappaleen ajatuksiin.  
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Kappaleessa Tila, aika ja liike kirjoittajat käsittelevät arkkitehtuurin kokemiseen liittyviä seikkoja. 
Stenros ja Aura kirjoittavat: ”Perusongelmaksi arkkitehtuurissa tulee, miten järjestää toisiaan seu-
raavat tilat ja näkymät niin, että niiden sarjasta muodostuu kiinnostava kokonaisuus. – – Näkymien 
ja vaikutelmien katkelmista muodostuu vähitellen yhtenäinen tai sekava kokonaisuus”.141 Kun hen-
kilö liikkuu ja tarkastelee kohdetta monelta puolelta syntyy arkkitehtuuritilan kokemus. Se syntyy 
peräkkäisten tilojen läpi liikuttaessa ja katsetta käännettäessä – tilan ja käyttäjän suhde muistuttaa 
katsojan suhdetta veistokseen. Liikkeen huomioonottamisesta on arkkitehtuurissa esimerkkejä kaut-
ta historian. Kiinalainen ja japanilainen arkkitehtuuri pyrkivät tietoisesti tilan, liikkeen ja ajan suh-
teeseen –  vaellus kiinalaisessa tai japanilaisessa puutarhassa suo monia yllättäviä vaikutelmia. Län-
simaisesta arkkitehtuurista esimerkkejä löytyy vanhasta egyptiläisestä ja kreikkalaisesta arkkiteh-
tuurista: kulkija saatettiin ohjata kulkemaan läpi koko rakennuskompleksin, jotta hän pääsisi pää-
kohteeseen, esimerkkinä Delfoin Apollonin temppelin pitkä kiemurteleva johdatus. Myös barokin ja 
rokokoon aikana rytmiset ja tilalliset sisä- ja ulkotilan siirtymiset loivat tila–aika -ilmiötä.  
Michelangelon Piazza di Campidoglio on keskeinen esimerkki renessanssin ajalta. Siinä on samoja 
piirteitä myös Ullbergin uuden sommitelman kanssa: ylöspäin liikettä ohjaava portaikko ja asteittain 
kohti päärakennusta levenevä aukiotila (Ullbergin tapauksessa portiikki). Stenroosin ja Auran mu-
kaan Piazza di Campidogliossa dynaaminen liike on otettu huomioon aikakauteen nähden poikke-
uksellisen voimakkaasti. Kirjoittajat siteeraavat Paul Zuckerin ajatuksia: ”Arkadit edistävät liikettä 
kohti taustalla olevaa päärakennusta, ja aukion sommittelussa on käytetty monia keinoja, jotta syn-
tyisi mielikuva liikkeestä kohti monumentaalisen ’näyttämön’ sisäosia ja vaikutelma asteittain kas-
vavista massoista, jotka kehystävät aukiotilaa.”142 Ullbergin sommittelussa monumentaalinen näyt-
tämö on portiikki ja portiikin läpi avautuva näkymä merelle. Jos sommittelun kohokohtana pitää 
merellistä näkymää, niin portiikki toimisi siinä tapauksessa näkymää ’kehystävänä’ elementtinä. 
Modernin arkkitehtuurin teoreetikoista Bruno Zevi luonnehtii liikkeen ja aikaelementin tärkeyttä. 
Stenros ja Auran käännetty sitaatti: ”Epäsymmetria ja epäsointuisuus ovat välttämättömiä, koska 
symmetrinen rakennus tekee liikkeen tarpeettomaksi; kaikki mitä voit tehdä on seisoa paikallaan ja 
katsoa sitä. Antiperspektiivi on toinen seuraus aikaulottuvuuden mukaan ottamisesta tilakäsityk-
seen, koska se merkitsee alituista katselupisteen muuttumista. Epäsäännölliset sommitelmat ja 
esiinpistävät rakenteet ovat keinoja aikaelementin lisäämiseksi arkkitehtuuriin.”143 Myös Ullberg 
käyttää uudessa sommitelmassaan antiperspektiiviä portaikko-portti -akselilla, luoden hieman häi-
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ritsevän vaikutelman museokokonaisuuteen. Poikkeava akselisuunta luo jännitettä ja kontrastia. Jos 
rakennusta lähestytään Hovioikeudenkadulta, eli havaitaan rakennuksen muoto tulotieltä käsin ja 
pidetään portaikkoa bastionia keskeisenä jäsentävänä elementtinä, huomataan museon sisäänkäyn-
nin olevan itse asiassa vinossa portaikon suhteen (kuvat 65 ja 66). Katse pyrkii löytämään portaikon 
ja portin yhteisen akselin, jollaista ei löydy, yhteinen akseli jäi vuoden 1928 luonnoksiin. Lieneekö 
tämä arkkitehdin tietoinen valinta – on vaikea sanoa. Epäsymmetrian periaatteeseen ja Zevin mai-
nitsemaan antiperspektiivin aiheuttamaan katselupisteen muuttumiseen vedoten voidaan todeta että 
museon sisäänkäynti enteilee yllättäviä arkkitehtonisia ratkaisuja rakennuksessa muuallakin. Zeviin 
viitaten voidaan myös todeta, että uuden sommittelun myötä liike rakennukseen ja sen läpi tuli mer-
kittävämmäksi. Hovioikeudenkadulta päin korkea portti paljastaa vain pienen osan pylväiköstä ja 
palan taivasta. Näkymä pylväikölle ja merelle on ikään kuin annosteltu. Tämä saa kävijän hakeutu-
maan lähemmäs kohdetta ja kohtaamaan näkymän kokonaisuudessaan. Tulotiellä on näytettävä 
kaikki rakennuksen oleelliset tekijät, kuitenkaan paljastamatta niitä täysin.
144
 Rakennusta lähestyes-
sä katselupiste muuttuu alituiseen. Portaikon lähellä kävijän edessä onkin enää korkealle kohoava 
staattinen valkoinen muuri, jonka luokse on kiivettävä portaita ylös. Museon sisääntulo on ratkaistu 
perspektiivin, näkymien ja katselupisteen vaihtumisen kannalta nerokkaasti. Rakennuskokonaisuu-
den helmi – merelle avautuva portiikki – jää tässä vaiheessa katseilta piiloon antaen vain vihjeen 
itsestään. 
Stenros ja Aura huomaavat, että rakennuksen lähestymisen kannalta oleellisia ovat näkymät, siirty-
mät, hidastavat tekijät, opastavat tekijät ja lähestymiskulmat. Museota ajatellen hidastavia tekijöitä 
lähestymisen tiellä ovat ennen kaikkea bastionin linnoitusrauniot, jotka reunustavat korkeaa tonttia 
ja näkyvät sekä Etelävallin- Hovioikeuden- että Luostarinkadulta lähestyttäessä. Raunioiden lisäksi 
museon portaikon vieressä näkymää ”estää” myös 1800-luvulla rakennettu ruutivarasto, joka halut-
tiin säilyttää. Ruutivarasto on noin kahden kerroksen korkuinen museosta selkeästi poikkeava tiili-




Ullbergin bastionille suunniteltu museota kiertävä reitistö tekee liikkeestä päättymättömän. Liike ei 
pääty museon sisäpihalle eikä merinäkymää välittävälle pylväikölle. Liike jatkuu reittejä pitkin por-
tiikista vasemmalle ja oikealle molempiin suuntiin, jolloin kulkija saapuu taas museon portille.  
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Akselinvaihdos ja tilasarja-ajattelu olivat 1920-luvun klassismille tärkeitä aiheita. Paavilainen antaa 
tilasarja-esimerkin Hakon Ahlbergin suunnittelemasta taideteollisuusyhdistyksen paviljongista vuo-
delta 1923 (kuva 63): ”Rakennus koostui säännöllisenmuotoisista salitiloista, jotka noudattivat ra-
kennuspaikkana olleen rinteen nousua”. Paviljonki sisälsi akselin vaihdoksia, valeperspektiivejä ja 
muita ”yllätyksiä” pohjakaavassa ja tilaratkaisuissa.146 Hilding Ekelundin Taidehallin eteisaulan 
akselinvaihdos on saanut vaikutteensa myös Ahlbergin näyttelyrakennuksesta.
147
 Kirmo Mikkola 
kirjoittaa Alvar Aallon klassismin aikaisesta kaudesta: ”Arkkitehtuurin kokeminen prosessina, joka 
muistuttaa elämän kiertoa, on epäilemättä eräs tärkeimpiä oppeja, jotka Alvar Aalto sai 20-luvun 
ruotsalaisilta klassisisteilta. Tämä kuvastuu esimerkiksi Aallon tavassa suunnitella rakennus tapah-
tumasarjana, joka alkaa sisäänkäynnistä, jatkuu eteishallin ja portaikon kautta – usein yllätyksellisin 
muodoin – saavuttaakseen huipentumansa rakennuksen päätilassa.” Seuraavaksi Mikkola tekee mie-
lenkiintoisen havainnon: ”Tässä prosessin korostaminen jätti usein takafasadin jonkinmoiseksi tar-
peettomaksi ylijäämäksi”.148 Palaan takafasadi-ajatukseen kappaleessa ”Eteläinen julkisivu”. Mik-
kolakin mainitsee Hakon Ahlbergin Göteborgin paviljongin esimerkkinä tilasarja-ajattelusta. Mik-
kolan toinen esimerkki klassismin tapahtumasarja-suunnittelusta löytyy Sigurd Lewerentzin saman 
Göteborgin näyttelyn yhteydestä: Lewerentzin  ’Verstas’ -plaanissa on luettavissa samantapaista 
tilaleikkiä kuin ensin mainituistakin esimerkeistä. Mikkola kirjoittaa myös Gunnar Asplundin ja 
Lewerentzin ”oikukkaista” plaaneista, tarkoittaen rakennusten tahallista epäsymmetristä sijoittumis-
ta ympäristöönsä, esimerkkinä Asplundin Villa Snellman (1918). Villa Snellmanin taitteisen ja epä-
symmetrisen interiöörin lähtökohtana on kansanomaisen perinteen epäkaavamaisuus yhdistettynä 
ruotsalaisen kartanoperinteen klassisuuden kanssa.
149
 Karkeasti voidaan esittää, että kekseliäät mo-
dernistiset sommittelukeinot olivatkin peräisin kansanomaisesta ”vapaasti, minne tarve on sanellut” 
-lähtökohdasta. Tässä yhteydessä on tapana mainita myös Asplundin Tukholman kirjaston sijoitus 
rakennuspaikalle. Kirjasto ei istu kortteleiden suorakulmaiseen koordinaatistoon, vaan on käännetty 
hieman vinoon. Paavilaisen mukaan näin saatiin aikaan efekti, joka keskiaikaisissa kaupungeissa 
syntyi luonnostaan, kun kirkko muiden rakennusten suunnista piittaamatta tähdättiin kohti Pyhää 
maata. Julkisen rakennuksen asema suhteessa muihin rakennuksiin korostui. Myös Sirénin Edus-
kuntatalo tulee nähdä vinossa kulmassa: ”Se ei ole Helsinki-keskeinen. Se kääntää kylkensä keskus-
tan kaupallisuudelle ja katsoo kaiken ohi. Rakennus antaa vaikutelman antiikin monumentista”.150 
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Myös antiikin Kreikan temppeleiden ja agora-keskusten rakennusperinteelle oli ominaista rakennus-
ten epäsymmetrinen sijoittuminen toisiinsa nähden.   
Voidaan olettaa, että edellä kuvatut 20-luvun valeperspektiivikokemukset
151
 ohjasivat myös Ullber-
gin suunnittelua. Akselin kääntyminen portilla ja taidekoulusiiven Etelävallinkadun tahallinen pieni 
suunnasta poikkeaminen ovat kaiketi niitä vahvistavia efektejä – epäsymmetriaa symmetriassa – 
jotka tekevät kokonaisuudesta tylsän vastakohdan. 
3.5 Portaat  
Aineistona tässä kappaleessa käytän helmikuussa 1928 laadittua tonttikarttaa (kuva 37), 3.7.1929 
päivättyä tonttikarttaa (kuva 56), vuoden 1931 asemapiirustusta (kuva 57), itäistä julkisivua kuvaa-
vaa piirustusta 3.5.1929 (kuva 53), Ullbergin laatimaa päiväämätöntä perspektiivikuvaa (oletan että 
se on tehty museon valmistuttua
152
, eli 1930) (kuva 64) ja valokuvia (kuvat 65 ja 66). 
Jo vuoden 1928 tonttikartassa portaat ovat osa museokokonaisuutta ja vahvaa keskeisperspektiiviä. 
Symmetristen, suorakulmaisten rakennusblokkien tavoin niidenkin muoto noudattaa samaa geomet-
rista ja aksiaalista linjaa. Jo tässä vaiheessa portaat on jaoteltu kolmeen jaksoon, joiden välissä on 
kaksi leveämpää tasannetta. Portaiden tehtävänä on johdattaa kävijä noin 8 metriä korkeammalla 
sijaitsevalle museoalueelle. Bertel Jungin vuoden 1915 suunnitelmasta portaat puuttuivat ilmeisesti 
juuri korkean nousun vuoksi, mutta Meurmanin piirustuksessa ne on hahmoteltu juuri samalle pai-
kalle. Meurmanin ajatuksessa Akropolis-kukkula -tyyppisestä kaupunkinäkymästä portailla olisi 
tärkeä johdatteleva rooli. Hovioikeudenkadun toisessa päässä sijaitseville kasarmeille haettiin pur-
kulupaa ja tilalle oli ajateltu hallinnollisia rakennuksia. Näin Hovioikeudenkadun selkeä päättymi-
nen korkeisiin portaisiin ja niiden yläpäässä avautuvaan museopyhättöön olisi eduksi kadun ulko-
asulle.  
Sen lisäksi, että portaat toimittavat kyseisessä maastossa tasoja yhdistävän tehtävän, niiden tehtävä-
nä on myös korostaa sommitelman huipentumaksi tarkoitettua massaa. Stenros ja Aura tuovat esille 
seuraavia esimerkkejä massan ja portaiden yhteistyöstä: antiikin Kreikan akropolien päämassan 
tehovaikutus aikaansaatiin korkealla portaikolla, aiemmin mainittu Piazza di Campidoglion lähes-
tymisessä kokee Senaattorien palatsin selvän korostuksen. ”Korkean vuoren huipulla, tasoitetun 
jalustan päällä oleva temppeli saa rikkaan sakraalisisällön. Koko lähestymistapahtuma luo määrätyn 
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henkisen tunnelman, jonka huipentumana on temppelin kohtaaminen vasten taivasta. Vaikutelmaa 
tehostavat esimerkiksi Lindoksen akropolilla monumentaaliportaat.”153  
Kiinnostava keskinäinen yhteys portaiden ja rakennusmassan välille syntyi Ullbergin lopullisissa 
piirustuksissa, missä arkkitehti päätti avata siivet. Siipien avautumisen myötä myös portaiden ym-
pärille varattu tila muutti luonteensa. Siitä tuli ikään kuin peilikuva rakennusten uudelle asemoinnil-
le ja muodostelmalle. Portaidenkin ympärillä tila jäsentyi viuhkamaisesti luoden symmetriaan viit-
taavan eleen. Bastionialueen sommittelun kannalta ratkaisut olivat onnistuneita. Bastionin kulmikas, 
selkeästi kolmiomuotoa suosiva maaston muoto toistuu näin ollen sekä rakennusmassojen että por-
taiden kohdalla. On huomattava, että myös portaiden eteen katujen risteyksessä muodostuu kadun 
leveyden puolesta pienehkö aukio, jonka voi tulkita arkisen ja juhlavan tilan siirtymisen helpotta-
vaksi elementiksi.  
Suhteellisen jyrkkien ja korkeiden portaiden kahdelle tasanteelle oli suunniteltu yksinkertaisia sel-
känojattomia penkkejä – lepotasoja (Ullberg), joiden materiaalina oli hakattu graniitti154. 3.5.1929 
päivätyssä piirustuksessa (kuva 53) penkkejä näyttää olevan kuusi kappaletta (neliöt merkitty pii-
rustukseen portaiden sivuihin), mutta vuoden 1930 piirroksessa penkkejä on neljä kappaletta ja ne 
kaikki sijaitsevat portaiden alueella.  Penkit mahdollistivat levähtämisen matkalla. Portaisiin liitty-
vinä ne myös toimivat ihmisten kokoontumisen ja oleskelun kiintopisteenä, mikä oli antiikin ajoista 
portaiden tehtävänä.
155
 Viipurin taiteenystävien kokouspöytäkirjoista löytyy museoalueen valaistus-
ta ja portaita koskeva merkintä ajalta 21.12.37: ”Museonjohtajan pyynnöstä päätti lautakunta kään-
tyä kaupunginhallituksen puoleen anomuksella saada valaistusta taidemuseomäelle joka on aivan 
pimeässä. Siellä on viimeaikoina ruvettu harjoittamaan kaikenlaista vallattomuutta pimeän turvissa. 
Samalla päätettiin myöskin pyytää, että taidemuseoon johtavat korkeat portaat varustettaisiin kaide-
puulla. Tätä ovat nim. monet taidemuseossa kävijät anoneet. Luonnoksesta: Ehdotetaan että portai-
den keskikohta varustettaisiin rautaputkesta muodostetulla kaiteella.”156 Portaat siis koettiin aidosti 
korkeiksi ja kaiteen puuttuminen oli ongelma. Sellainen saatiin myöhemmin, sillä ennen sotaa on 
otettu valokuvia, joissa kaide näkyy. Kaide kulki portaiden keskeltä jakaen ne kahdeksi samansuu-
ruiseksi alueeksi.  
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Porttijulkisivu on piirustuksissa nimetty itäiseksi julkisivuksi. Tässä kappaleessa tarkastelen Ullber-
gin laatimia luonnoksia (kuvat 38 ja 39), piirustuksia (kuva 53 ja 59), päiväämätöntä perspektiivi-
kuvaa (64) julkisivusta ja valokuvia (kuva 67 ja 68). 
Portti näkyy pitkälle Luostarinkadulta ja Hovioikeudenkadulta lähestyttäessä. Itäinen julkisivu ko-
hoaa suurena blokkina ja huipentumana, jonka keskellä ammottaa suorakaiteenmuotoinen aukko. 
Aukon molemmin puolin ryhmitellyt siivet luovat vankan ja massiivisen vaikutelman. Aikaisem-
missa luonnoksissa siipiä puhkoivat pitkät venytetyt ikkunarivit, joista Ullberg luopui luultavasti 
yhtenäisen tyhjän valkoisen pinnan vaikutelman korostamiseksi. Paavilainen tuo esille Carl Peter-
senin, Tanskan klassismin mestarin, ajatuksen, jonka mukaan rakennuksen massaa ja sen pintoja ei 
pidä tarpeettomasti rikkoa, sillä ne menettävät samalla monumentaalisuutensa.
157
 Ullberg siis päätti 
vaalia julkisivun yhtenäisyyttä ja olla rikkomatta sitä. Kellarin tasolle merkityt kaksi lunetti-ikkunaa 
eivät tulisi myöskään rikkomaan lopullista ulkoasua (kuvat 65 ja 66). Aukotuksesta luovuttiin myös 
siksi, että aiemmin siipeen sijoitettu vahtimestarin asunto (joka olisi vaatinut ikkunoita) siirrettiin 
museosiiven yhteyteen suunniteltuun ”kylkiäiseen”158, museon sivuosaan. Museon valmistuttua 
”kylkiäisen” suunnitelmiin tuli paljon muutoksia.   
Itäinen julkisivu massiivisine sivuosineen ja korkeine aukkoineen on monumentaaliarkkitehtuurin 
klassisia julkisivuratkaisuja. Kautta arkkitehtuurihistorian triumfikaaripohjainen kolmijaottelu on 
leimannut kirkkojen, palatsien, kaupungintalojen ja kirjastojen sisäänkäyntejä. Tässä kolmijaossa 
aukotuksen ja sivuosien leveydellä on merkittävä rooli: julkisivussa dominoivat joko sivuosat tai 
leveä keskiosa jos kyseessä on symmetriapohjainen ratkaisu. Siinä missä leveä keskiosa ilmaisee 
avoimuutta ja laajenemista, kapea keskiosa viestii sulkeutuneisuudesta ja suojelun tarpeesta. Jäl-
kimmäinen ratkaisu on tyypillinen linnojen porteille.
159
  
Leppänen kirjoittaa portin esikuvan vievän Italiaan, ”jossa kaupunkikirkko erottuu umpikorttelista 
päätyfasadinsa kautta. Lisäksi klassisteilla oli mieltymys rakentaa umpinaisia tiloja”160. Korkea, tai 
kuten Ullberg itse kuvailee – ylirakennettu portti – on klassismin eräitä eniten käytettyjä muotoai-
heita: esimerkkeinä Aallon luonnokset Viipurin kirjastolle 1927, Ekelundin Taidehallin luonnokset 
1928, Gunnar Taucherin Työväenopisto 1927, Sirénin Eduskuntatalon korostuneet sivusisäänkäyn-
nit, Asplundin kirjaston luonnos 1920, Bryggmanin Lounais-Suomen Maalaistentalon kilpailuluon-
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nos 1927. Korostunut venytetty sisäänkäynti oli klassismin kolmannen vaiheen selkeitä piirteitä.
161
 
Mieleen tulee myös keskiaikaisen linnan sisäänkäynnit portteineen, olihan Viipurilla oma esikuvan-
sa siitä. Nikula kirjoittaa pääoven komean suunnittelun viittaavan myös empireen: ”Samoin oli em-
pireen viittaava komea pääoven sommittelu, seinäpinnan elävöittäminen niukalla ornamentiikalla, 
muutamalla medaljonkireliefillä, irrallisella akanthuksella tai palmetilla”.162 Leppäsen ja Nikulan 
tulkintojen ja viitteiden lisäksi portin voisi olettaa symboloivan ”The frame motif” – kehys –  -
aihetta. Portti ei välttämättä esitä sulkeutuneisuutta tai suojelun tarvetta, vaan toimii ikään kuin ke-
hyksenä, josta avautuu katseilta piilossa oleva näkymä. Thomas Thiis-Evensen kirjoittaa kehys-
motiivista: ”As an entrance motif this means that it accentuates the person about to enter. The 
frame/casing thus has an idealizing content. That this is fully understood is shown in the triumphal 
arches of Antiquity”163. Tyyliteltyyn triumfikaareen voisi viitata myös portin otsaton lis-
ta/nollareliefi.  
Itäinen julkisivu on portin lisäksi myös kahden valkoisen siiven muodostamaa vertikaalista seinä-
pintaa. Vertikaalisuudella on kommunikaatioon viittaava ominaisuus. Siinä missä horisontaalisella 
seinällä on raskas alaspäin suuntautuva vaikutus, vertikaalinen seinä on kevyt ylöspäin suuntautu-
van liikkeensä vaikutuksesta. Vertikaalinen seinä kokoaa liikkeen ja osat yhteen ja vie huomion 
kokonaisuuden keskelle: ”The vertical wall is also the open wall. It is there the main entrance is to 
be found and here stairs, verandas and balconies are concentrated”.164 Vertikaalisen seinän kommu-
nikoiva avoin luonne johtuu myös sen symbolisesta yhteydestä ihmisen pystyasentoon. Näin ollen 
porttijulkisivussa toteutuu monta sisäänkäyntiä tehostavaa aihetta: sillä on kutsuva, kommunikoiva 
ja kehystävä ominaisuus. 
Sommittelun taito, kirjoittavat Stenros ja Aura, on kontrastien välisen jäsentyneisyyden ja hierarki-
an säilyttäminen. Tasapainoisen sommittelun lähtökohtia ovat kontrastien ja vastakohtien yhdistä-
minen: ”Eräs yleisimmistä kontrastin käyttötavoista on julkisivusuunnittelussa aukon ja ehjän pin-
nan vastakohta, joka vaikuttaa koko rakennuksen luonteeseen”.165 Tätä ajatusta voidaan soveltaa 
myös itäisen julkisivun analyysiin: rapattu valkoinen rosoinen pinta vastaan sileä tumma portin ke-
hys konsoleineen, korkea aukko vastaan suuri aukoton pinta. Villa Snellmannin analyysissa Stuart 
Wrede puhuu valkoisen fasadin taulumaisuudesta, ovien korostamasta fasadin tyhjän taulun kaltai-
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 Tässä yhteydessä on helppo huomata perspektiivikuvan (kuva 64), julkisivupii-
rustuksen (kuva 53) ja valokuvan (kuva 65) eroja, perspektiivikuvassa itäinen julkisivu on ilmaisul-
taan niukempi ja rauhallisempi. Toki perspektiivikuvan tekijä (Ullberg?) on korostanut tunnelmaa 
jättämällä joitakin elementtejä kuvasta pois tahallaan, muun muassa ruutivaraston katto on suorien 
linjojen jatkumisen tieltä jätetty merkitsemättä. Perspektiivikuvassa huomio kiinnittyy valon ja var-
jon vaihteluihin, jotka ikään kuin liioittelevat siipien kulmia ja portin harteikasta itsevarmaa ilmai-
sua. Itäisessä julkisivupiirustuksessa taas on mahdollista tarkastella julkisivun koristeellisuutta ja 
aksentteja. 
Itäisen julkisivun koristeellisuus on klassismin oppien mukaisen niukkaa ja harkittua. Koristeiden 
detaljointi keskittyy portin aukon kohdalle ja kattolistan alapuolelle rapattuun ”’meander’ in tapai-
seen friisiin”, kuten Ullberg työselityksessä friisistä puhuu.167 Ennen kuin analysoin julkisivun ko-
risteaiheita, kiinnitän huomiota piirustukseen 1931 merkittyihin puu/kasviaiheisiin (kuva 57). 
Puu/kasvien lajeista ei ole löytynyt mainintoja, joten tarkastelu on piirustusten ja kuvien varassa. 
Puuistutukset ovat merkittynä ensimmäistä kertaa 3.7.1929 (kuva 56) päivättyyn tonttikarttaan. 
Vuoden 1931 asemapiirustukseen vertailemalla voi nähdä, että istutusten paikkoja on muutettu hie-
man (kuva57). Tärkein muutos tapahtui juuri portaiden ylätasanteella – siihen on merkitty kaksi 
kasviaihetta. Kasvien sijoittelulla luodaan tiloja, jotka tukevat oleskelua tai liikkumista, puhutaan 
tilan ylätasojen luomisesta. Kasvit/puut suodattavat valoa, monipuolistavat ikkunanäkymiä ja välit-
tävät vuodenaikojen vaihteluja. Kahdella puulla voi merkitä portin, puuryhmä taas tuottaa tietyn-
tyyppisen tilavaikutelman.
168
 Ullberg on merkinnyt portaiden ylätasanteelle kaksi puuaihetta. Valo-
kuvasta huomaa kuinka liekehtivän pensaan näköisten kasvien profiilit kuvastuvat valkoista seinää 
vasten (kuva 65). Toki mustavalkoinen kuva syventää kasvien luomaa efektiä, mutta aihe on valittu 
myös Viipurin kaupungin taidemuseon luettelon etukanteen vuonna 1931 ja myöhemmin toistettu 
Viipurin taiteenystävien kronikan etukanteessa tyyliteltynä piirroksena (kuva 68).
169
 Liekehtivät 
koristepensaat, mahdollisesti poppelit, saattavat olla olennainen tekijä itäisessä julkisivussa, ja ne 
voi laskea osaksi julkisivun koristelua. Toisaalta niiden voi myös ajatella korvanneen vuoden 1928 
luonnosten porttijulkisivun veistosaiheet. 
Ullberg päätti merkitä katonrajan kaikissa paitsi sisäpihan julkisivuissa meanderinauhalla. Katto 
pyrkii luomaan tasakattovaikutelman. Siinä on kuitenkin kaltevuuskulma, näin ollen katto on mata-
lampi sisäpihalla ja korkeampi kaupunginpuoleisissa julkisivuissa. Vaikka värillisissä piirustuksissa 
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(kuva 59) meanderinauha näyttää selvästi tummemmalta, mustavalkoinen valokuva paljastaa mean-
derin miltei sulautuneen julkisivun valkoiseen pintaan luoden reliefinomaisen valo ja varjo -efektin. 
Portti on kehystetty reunalistalla ja konsoleilla kannattelemalla tyylitellyllä katoksella. Julkisivussa 
on myös kiinni lipputanko, joka toteutusvaiheessa jätettiin pois ja siirrettiin muualle. Portin edustal-
la on muutama porras, joka vie katetulle porttitasanteelle. Tasanteen katto on kasetoitu ja jätetty 
rappaamatta, jolloin tumma väri luo kontrastin valkoisiin julkisivuihin. Tasanteen seinustat on 
symmetrisesti profiloitu (kuva 59) ja niissä on varattu paikat valonlähteille, kahdelle seinäreliefille 
kummallekin puolelle ja tyylitellyille art decon tyyliä muistuttavalle kaiteelle (kuva 67). Yhdestä 
reliefistä tiedetään Viipurin taiteenystävien yhdistyksen historiaa koskevasta muistiinpanoluonnok-
sesta, jossa todennäköisesti kuvataan välirauhan aikaista tilannetta: ”Tuuli humisutteli vanhan Pant-
sarlahden vallinsarven pensaikkoja ja pihan rikkaruohoja. Raunio oli autio. Pysähdyin porttaalin 
kohdalle. Siinä oli edelleen kirjoitus: Seth Sohlberg, Scholae Artium Viburgensis Donator. Mutta 
jalopiirteinen pronssireliefi oli poissa ja sen kohta kuin puhkaistu silmä. Kiersin Taidekoulun puo-
lella. Mieleni oli haikea, kun tulin Rurik Lindqvistin keittiöön ja muistin, miten paljon hyvää olin 
saanut siitä huoneesta osakseni. Piirustussalin nurkkaan oli eristetty ryssän keittiö.”170 Muistiinpa-
noista selviää, että yksi kahdesta reliefeistä oli pronssinen ja omistettu museolle suuren rahalahjoi-
tuksen tehneelle Seth Sohlbergille, reliefiä seurasi latinankielinen ennen mainittu teksti. Valokuvia 
tutkimalla voi päätellä, että Seth Sohlbergin reliefi kirjoituksineen sijaitsi portin oikealla seinustalla 
(kuva 88). Vasemmanpuoleinen reliefi on todennäköisesti laatta, jossa on Viipurin taidemuseon ja 




Lähteinä pihajulkisivujen analyysille käytän 3.5.1929 laadittuja Pihajulkisivut (kuva 52) ja Leikka-
us C–D -piirustuksia (kuva 55). Näiden lisäksi analysoin pihasta otettua valokuvaa museon valmis-
tuttua (kuva 69) sekä Virtuaali Viipurin havainnekuvaa piha-alueesta (kuva 70). 
Pihatilojen rakenne on Leppäsen mukaan 1920-luvun rakennussuunnitelmissa olennainen tekijä.
172
 
Leppänen huomaa vastakkainasettelun pihan intiimin mittakaavan ja muurimaisten julkisivujen 
välillä. Pihan intiimi mittakaava syntyy osittain pihan julkisivujen matalamman seinäkorkeuden 
vuoksi, kaupunginpuoleiset julkisivut ovat hieman korkeammat luoden kaupungille päin tasakatto-
vaikutelman. Leppänen puhuu pihan intiimistä mittakaavasta ja toteaa pylväikön välittävän ”katseen 
ja ajatuksen äärettömyyksiin. Tämä on eräs niistä tekijöistä, jotka viittaavat Italiaan ja barokkiin”173, 
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tarkemmin erittelemättä. Sisäpihan ikkunoista Leppänen huomaa, että ne ovat aseteltu tietoisen 
sommitelmallisesti ja symmetrisesti. Sisäänkäynnit ovat järjestetty myös symmetrisesti ja sijaitsevat 
rakennusten keskellä, myös sisätilat järjestyvät symmetrisesti sisäänkäyntien ympärille. Taidekou-
lun kerroskorkeudet toistuvat samanlaisina, mutta taidemuseossa ensimmäinen kerros on taidekou-
lun kerrosta korkeampi. Päänäyttelysali toisessa kerroksessa on kahden kerroksen korkuinen, Lep-
pänen vertaa sitä ”todelliseen barokin piano nobileen”174 (kuva 86).  
Sisäpiha koostuu monista elementeistä, jotka sommittelun sääntöjä noudattaen ovat toistensa vasta-
kohtia: siipien vino sijoittuminen, museon ja koulun kerrosjaon toteutuminen julkisivussa, monta 
erilaista ikkunamallia, hienoinen epäsymmetria parvekeratkaisuissa, portiikin tasanteelle avautuvien 
ikkunoiden epäsymmetria sekä portin pihanpuoleisen julkisivun aukotus. Ullberg itse puhui Arkki-
tehti-lehden esittelyssä kahden erilaisen rakennuksen dualismista, joka esiintyy rakennusten pohjis-
sa ja julkisivuissa. Dualismi toteutui kirjaimellisesti toimintojen eriytymisenä ja kahtena erillisenä 
rakennuksena. Millä tavalla sisäpihan julkisivujen ratkaisut kytkeytyvät 1920-luvun klassismiin? 
3.7.1 Aukotus, rytmi ja tasapaino 
Pihan puolisuunnikas-muodon lisäksi sisäpihan kokemus syntyy pihalle avautuvien julkisivujen 
välityksellä. Pihanpuoleisia julkisivuja on neljä: museo, koulu, portti ja portiikki. Kaksi niistä – 
museon ja koulun julkisivut – hallitsevat pihan ympäristöä ja loput täydentävät sitä. Pihan ympäris-
tön kokemus syntyy pitkälti julkisivujen aukotuksen ja sitä säestävän tai puuttuvan ornamentiikan 
johdosta. Julkisivun kokonaisvaikutelma muodostuu seinäpinnan aukotuksen ratkaisuista – ikku-
noiden ja ovien horisontaalisesta, vertikaalisesta tai keskitetystä muodosta ja näiden muotojen suh-
teesta seinäpintaan ja sijoittumisesta siihen.  
Vuoden 1928 luonnoksiin verrattuna eniten muutosta on tapahtunut koulun julkisivussa. Luonnok-
sessa vuodelta 1928 (kuvat 41 ja 42) julkisivun sommittelu keskittyy rakennuksen keskilinjaan ja 
aukotusta hallitsevat pyöristetyt muodot. Piirustuksessa 3.5.1929 (kuva 52) Ullberg luopui keskilin-
japainotuksesta ja teki uuden suunnitelman, jossa koulun julkisivua (piirustuksessa alempi julkisi-
vu) leimaa perinteisempi kolmijako. Kolmijakoa hallitsevat vertikaalit suorakaideikkunat, joiden 
väliin keskikerrokseen on upotettu kolme paria varhaisrenessanssiaiheista kaari-ikkunaa,
175
 jotka 
toimittavat ikään kuin välivyöhykkeen virkaa julkisivussa. Vertikaaleissa ikkunoissa on kokovaihte-
lua, yläkerroksen ikkunat ovat alakerroksen ikkunoita korkeampia, mutta tämä korkeusero on rat-
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kaistu alakerran ikkunoiden palkistokehyksillä. Symmetrian sijaan julkisivun aukotusta voisi luon-
nehtia visuaaliseksi tasapainoksi. 
 Julkisivupinnan symmetriaa rikkovat erinäiset aukotusaiheet: keskikerroksen ikkunarivistössä on 
kolme erilaista ikkuna-aihetta ja kaksi erilaista parvekeaihetta. Julkisivun ensimmäinen kerros on 
epäyhtenäinen kulmaan suunnitellun huoneen kokoisen julkisivusta ulostyöntyvän lisärakennuksen 
vuoksi. Tämän johdosta ensimmäisessä kerroksessa on kaksi erilaista ikkuna-aihetta sekä rakennuk-
sen sisäänkäynti. Vertikaaliset ikkunat ovat eri kerroksissa erikokoisia, tosin niitä kaikkia yhdistää 
nelijako. Ikkunoiden kehystys noudattaa yhtenäistä linjaa kahden ylimmän kerroksen kohdalla – 
näihin ikkuna-aukkoihin liittyvät aluslistat. Alemman kerroksen kolmea ikkunaa reunustavat palkis-
tokehykset, myös sisäänkäynti on korostettu vastaavasti.  Tulkitsen, että palkistokehysikkunoilla on 
pyritty tuomaan julkisivuun klassista hierarkisuutta ja kerrosjakoa. Tektonisen rakenteen puuttuessa 
julkisivusta, klassinen arkkitehtuuri ilmaisi kannettavan ja kantavan rakennusosan funktiota illusori-
sena kuvana: pohjakerrokselle pyrittiin saamaan jykevä, painoa kestävä luonne useimmiten rusti-
koinnin avulla, kun taas pääkerros merkittiin ”kevyempänä” sileän pinnan avulla.176 Koulun jul-
kisivussa Ullberg käyttää palkistokehyksiä ikkunoiden ja sisäänkäynnin ympärillä erottaakseen ala-
kerran kevyemmästä, täysin sileäpintaisesta pääkerroksesta. Myös ulostyöntyvän lisärakennuksen 
ikkuna on profiloitu. Palkistokehyksiset ikkunat esiintyvät Engelin arkkitehtuurissa muun muassa 
arkkitehdin oman talonsa piirustuksissa, tosin aedikula-kehyksillä varustettuina
177
. Ullbergin käyt-
tämä palkistokehäikkuna-aihe löytyy Jussi ja Toivo Paatelan Tampereen kirjastotalon (kuva 71) 
julkisivun ensimmäisestä kerroksesta. Nikula viittaa kirjastotalon saaneen vaikutteensa Engelin ark-
kitehtuurista. 
Julkisivun parvekkeiden kaiteista yksi on merkitty koristeellisilla muodoilla. Toteutusvaiheessa se 
kuitenkin korvattiin yksinkertaisella horisontaalista linjaa korostavalla metallikaiteella. Pelkistetyt 
parvekkeet ovat selvästi uusi lisä klassisismin aikakauden arkkitehtuuriin. Funkis-uutuus on ujutettu 
muuten taidekoulun taiteellista henkeä korostavan julkisivun pintaan. Ilonen huomauttaa, että ”klas-
sismin nimiin vannoneet 1920-luvun eheän muuripinnan arkkitehdit olisivat pitäneet niitä [parvek-
keita – S.N.] tuomittavana rikkeenä”178.  
Onko koulun julkisivun pinta sommiteltu liian monista ja erilaisista aineksista? Sekavalta ja rauhat-
tomalta se ei vaikuta. Koulun julkisivu kevenee kohti kattoa ja symmetria palautuu vasta kolmannen 
kerroksen ikkunarivissä. Tätä koulun julkisivun hienovaraista epäsymmetriaa tukee symmetria mu-
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seon julkisivun puolella. Museon julkisivu vaikuttaa pihakokonaisuuteen tasapainottavasti, sillä 
julkisivu on täysin symmetrinen ja toisen kerroksen tyhjä pinta tukee koulun julkisivun aukotonta 
tilaa. Voidaan ajatella, että julkisivujen välillä on rytmiä, sillä tyhjä aukoton pinta sitoo osat yhteen 
ja luo järjestyksen niiden välille.
179
  
Museon pihajulkisivu on selkeä ja symmetrinen kokonaisuus, joka on ratkaistu neliönmuotoisilla 
ikkunoilla ja kerrosten väliin jätetyllä tyhjällä aukottomalla pinnalla. Ratkaisu on toiminnallinen. 
Yhtenäinen ikkunarivi kolmannessa kerroksessa toimii museosalien ainoana valonlähteenä. Toisen 
kerroksen aukoton seinäpinta on näyttelysalin ripustusseinä (kuva 86). Museosiipi kokonaisuudes-
saan kaikkine julkisivuineen on toiminnallista luonnetta korostava.  
Museo ja koulujulkisivujen lisäksi pihalle avautuvat portiikin ja portin julkisivut aukotuksineen 
(kuvat 55, 69 ja 70). Portin julkisivussa on piirustuksiin merkitty kolme paria erilaisia ikkuna-
aiheita: alakerrassa suorakaideikkunat, keskikerroksessa renessanssiaiheiset kaksi ikkunaa ja yläker-
roksessa medaljongit (kuva 55). Ilmeisesti kokonaisuus ei vaikuttanut kovin tasapainoiselta erimuo-
toisine ikkunoineen ja kerrosjakoineen, joten toteutusvaiheessa Ullberg luopui kaariaiheisista ikku-
noista kokonaan ja korvasi vain yhden niistä suorakaideikkunalla (kuva 69).  
Portiikin pihanpuoleisessa aukotuksessa on käytetty kahta erilaista ikkuna-aihetta ja portin julkisi-
vun tapaan medaljonkeja (kuva 55). Medaljongit ikään kuin toimittavat julkisivujen välillä kokoa-
van ja julkisivuja yhdistävän elementin virkaa. Suorakaideikkuna toimii ovena parvekkeelle, mutta 
on samaa kokoa kuin koulun keskikerroksen suorakaideikkunat. Portiikin horisontaalisella, museon 
puolta lähinnä olevalla ikkunalla on erityinen luonne ja pihan kokonaisuutta ajatellen ratkaiseva 
tehtävä. Horisontaali-ikkuna myös sitoo kokonaisuuden 1920-luvun klassismin mielenkiintoisiin ja 
yllättäviin ratkaisuihin.  
Seinän ja aukotuksen välinen suhde muodostaa liikkeen julkisivun pinnassa ja vaikuttaa julkisivun 
luonteeseen. Liikkeellä tarkoitetaan sommitelman osien tai kokonaisuuden näennäistä (ei kuvaan-
nollista) liikettä johonkin suuntaan. Liikkeen vaikutelma voi olla luonteeltaan levollinen, selvästi 
suuntautunut tai jännittynyt. Liike voi olla vertikaalista, horisontaalista, vinosuuntaista, hitaasti tai 
kiihtyen nouseva, laskeva, aaltoileva tms. Liikkeen ilmaisua on erityisen painokkaasti käytetty 
muun muassa gotiikassa, jossa suippokaariaiheisten ikkunoiden avulla painotettiin rakennusten pys-
tysuuntaisuutta. Vaakasuuntaista liikettä puolestaan painottaa juuri 1920–30-lukujen arkkitehtuu-
ri.
180
  Tähän lisättäköön, että myös empire painotti horisontaalista julkisivujakoa. Horisontaalinen 
                                                          
179
 Rytmistä ja tasapainosta Stenros & Aura 1984, 155. 
180
 Meriluoto 1985, 41. 
 51 
 
ikkuna portiikin pihanpuoleisessa julkisivussa synnyttää sivuliikkeen, se siis ohjaa liikettä sivu-
suunnassa.  
Pihaa reunustavat julkisivut muodostavat korttelimaisen, 1920-luvun klassismille hyvin tyypillisen 
rakenteen. Ullberg on painottanut tätä entisestään korostamalla pihakokonaisuuden yhtenäisyyttä 
rakennuksia toisiinsa liittävillä kulmilla. Kulmat painottavat pihan suljettua luonnetta. Pihan suljettu 
luonne on kuitenkin kevennetty juuri horisontaalisen ikkunarivin sijoittamisella portiikin jul-
kisivuun – sen tehtävänä on sekä ohjata liikettä kohti portiikkiä että olla osoittamassa horisonttia, 
merellistä näköalaa. Se myös vahvistaa molempien julkisivujen horisontaalista luonnetta, joka kou-
lun julkisivussa on ilmaistu rakennuksen painoa kantavilla palkistokehyksillä ja museon puolella 
horisontaalisilla venytetyillä alakerran ikkunoilla.  
Thomas Thiis-Evensson mainitsee Le Corbusierin La Tourette (1959) rakennuksen esimerkkinä 
mielenkiintoisesta ja oivallisesta ikkunasommittelusta. Hän mainitsee, että samassa rakennuksessa 
arkkitehti on onnistunut käyttämään kaikkia kolmea ikkuna-aihetta mitä voi olla: suorakaideikku-
naa, horisontaali-ikkunaa ja pyöreää ikkunaa.
181
 Samaa voidaan sanoa myös Ullbergin pihakokonai-
suuden sommittelutaidosta: pyöreiden ikkunoiden virkaa toimittavat medaljongit.  Ullberg myös 
onnistui sommittelemaan julkisivunsa mielenkiintoiseksi hyödyntäen epäsymmetriaa ikkunoiden 
sijoittelussa. 
3.7.2 Epäsymmetria 1920-luvun klassismissa 
1920-luvun arkkitehtuurin johtavana piirteenä puhutaan koristeellisuuden vähentymisestä, harkiten 
toteutetusta koristeellisuudesta tai jopa luopumisesta siitä. Puhutaan myös julkisivun uudenlaisesta 
sommittelusta. Nikula kirjoittaa: ”1910- ja 20-luvun klassisismin tyylihistoriallinen tausta osoittau-
tuu varsin moniaineksiseksi. Vaiheen aikana näkyvimmin julkisivusuunnittelussa voimistunut pel-
kistäminen teki mahdolliseksi yhdistellä historiallisia lainoja eri vuosisadoilta varsin vapaasti”.182 
Yhdistelyn ohella eri elementtien sommittelulla on olennainen rooli pintakokonaisuudessa. Sommit-
telu 1920-luvun klassismissa tarkoitti epäsymmetristen ainesten ilmaantumista klassisen symmetri-
an rinnalle. Stenros ja Aura kirjoittavat, että ”uudemmassa arkkitehtuurissa on tavallista, että sym-
metria rikotaan mielenkiinnon lisäämiseksi”.183 Esimerkkinä he käyttävät Venturin ja Rauchin Van-
na Venturi House -rakennusta vuodelta 1962. ”Uudempi arkkitehtuuri” saattoi tarkoittaa Colqu-
hounille tässä mielessä jo 1800-lukua, sillä hänen mukaansa klassismi irrotti tuolloin arkkitehtuurin 
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imitaatiosta ja vei sen kohti komposition ja sommittelun ideaa.
 184
 Palataksemme 1920-luvun klas-
sismin vaikutteisiin on mainittava Tessenowin julkisivusommittelun taito. Tessenowin vaikutus 
tuon ajan pohjoismaalaisiin arkkitehteihin on tunnettu. Kenneth Frampton kirjoittaa Tessenowille 
tyypillisestä ”biaxial symmetry” -symmetriasta. Tessenowin muotokieli on peräisin saksalaisesta 
talonpoikaisarkkitehtuurista, jonka puolesta puhuvat kauttaaltaan valkoiseksi kalkitut julkisivut ja 
epäsymmetristen ikkunarivien ja ovien sijoittelu julkisivussa: ”that is to say, in an architectural syn-
tax, where the glazing was flush with the surface, the stucco – enabled him to maintain tight control 
over the abstract placement of ”dis-placement” of traditional components such as casement win-
dows, doors, etc.”185 Nimenomaan lasituksen avulla, kirjoittaa Frampton, julkisivuun saatiin tehoa 
ja stereometristä järjestystä: ”Tessenow’s craft abstractions led him in his public works to create 
certain surprising ”displacements”.186 Myös Ullbergin museon ja koulun pihajulkisivuissa teho, 
rytmi ja mielenkiinto on saatu aikaiseksi vaihtelevilla ja epäsymmetrisesti sijoitetuilla ikkuna-
aiheilla.  
Klassismin kuuluisin esimerkki ikkunoilla ”leikittelystä” lienee Gunnar Asplundin Villa Snellmanin 
takafasadin pohjakerroksen ikkunoiden siirtyminen aste asteelta pois yläkerran ikkunoiden linjas-
ta.
187
 Villa Snellmanin pohjakaavan taitteisuus ja muiden julkisivujen ikkunoiden sijoitus ”minne 
tarve on sanellut” -periaatteen pohjalta osoittavat kokonaisuuden kuuluvan klassismin, kansanomai-
sen rakentamisen sekä modernismin ratkaisujen piiriin, kuten Wrede on myös itse artikkelinsa otsi-
koinut: Asplundin Villa Snellman; klassisuus, kansanomaisuus ja modernismi. Myös Ullbergin au-
kotuksen voi todeta noudattaneen samaa ”minne tarve on sanellut” -linjaa. Museon ja koulun jul-
kisivujen koristeellisuudesta on luovuttu: meanderinauha on jätetty pois, samoin ikkunoiden aluslis-
tojen konsolit. Ainoastaan portin yläreunaan on ikään kuin ”unohdettu” konsoliaiheet (kuva 52, 
alempi julkisivu), jotka puuttuvat julkisivujen leikkauspiirustuksesta (kuva 55), mutta ovat kuiten-
kin merkitty Pihajulkisivut-piirustukseen. Kuten tutkielman Klassismin historia postmodernissa 
tutkimuksessa -kappaleessa on todettu, klassismin käytettyjen muotojen valikoima oli suuri – klassi-
set, kansanomaiset ja modernit aiheet ilmenivät samoissa julkisivuissa. Tässä 1920-luvun klassismi 
muistuttaa myöhäishistorismin kautta. Arkkitehtuurista tuli yhä yksilöllisempää. Elementtien yhdis-
tely vaati luovaa silmää ja visuaalista tasapainoa. Uudenlainen julkisivujen sommittelu esiintyi jo 
hyvissä ajoin ennen funktionalismin läpimurtoa. 
                                                          
184
 Colquhoun 1989, 48. 
185
 Frampton 1982, 168. 
186
 Frampton 1982, 168. 
187
 Wrede 1985, 166. 
 53 
 
Stenros ja Aura toteavat, ettei toimivassa symmetriassa ole olennaista osien identtisyys tai edes sa-
manlaisuus tasapainoakselin molemmin puolin, vaan keskeisempää on visuaalisen tasapainon löy-
täminen rinnakkaisten osien välille. Hesselgreniin viitaten, he kirjoittavat jopa kreikkalaisten tar-
koittaneen asian tätä puolta eivätkä tiukkaa peilisymmetriaa: ”Kun kreikkalaiset käyttivät käsitettä 
symmetria luonnehtiakseen esim. Ateenan Akropoliksen sommittelua, he eivät varmaankaan viitan-
neet peilisymmetriaan – – vaan tarkoittivat visuaalista tasapainoa kahden osan välillä, jolloin 
’symmetrialinja’ kuvaa sommittelussa olevaa tasapainoakselia. Nykyaikaisessa kielenkäytössä em-
me kutsu tätä symmetriaksi, vaan visuaaliseksi tasapainoksi, joka sijoittuu tuolle akselille. Tasapai-
no voi kuitenkin akselin sijaan sijoittua myös siihen pisteeseen, jota voidaan nimittää tasapainopis-
teeksi”.188 Katson, että monissa 1920-luvun klassismia edustavissa rakennuksissa on sommittelu 
ratkaistu nimenomaan visuaalista tasapainoa silmälläpitäen. Paavilainen kirjoittaa suhteiden ”oival-
lisuudesta”, abstrahoinnista, kontrastista, tahallisista pienistä virheistä ja ajatus- ja materiaaliyllä-
tyksistä 1900-luvun klassismin sommitelmallisina keinoina.
189
 Rakennustekniikan hidas kehittymi-
nen ja taloudelliset taantumat ajoivat arkkitehdit tuona aikana käyttämään luovia ratkaisuja juuri 
julkisivujen suhteiden ja sommittelun piirissä.  
3.8 Pihamaa ja suihkukaivo 
Pihan suunnittelua tarkasteltaessa on aineistona Ullbergin työselitys, 3.5.1929 laadittu I kerros -
piirustus (kuva 48), 23.1.1934 laadittu Taidemuseon pihan järjestely -piirustus (kuva 62) ja Viipurin 
taiteenystävien julkaisemattomat pöytäkirjat.  
Nikula kirjoittaa väitöskirjassaan umpikortteleiden väliin jäävistä pihoista jonkun verran, mutta 
katson, että tutkimaani kohteeseen Nikulan ajatukset pihojen toissijaisesta tehtävästä eivät sovellu. 
Nikulan tutkimissa kortteleissa pääpaino oli julkisivusuunnittelulla, sen yhtenäisyydellä ja jul-
kisivujen taakse kätketyt tilat olivat selvästi toissijaisia.
190
 Luvussa Asemointi ja sommittelu, tontti-
kartan tarkastelu ja tilasarja klassismissa vertasin museon uutta sommitelmaa Michelangelon Piaz-
za di Campidoglion pohjakaavaan. Siinä piha-alue avautuu ja kasvaa kohti päärakennusta, jättäen 
taakseen mahtavat portaat. Samantapainen ratkaisu toistuu Ullbergin museokokonaisuudessakin. 
Siipien väliin jäävä piha-alue on puhtaan geometrinen museon ympärille levittyvän pihamaan vas-
tapainoksi.  
Piirustuksessa I -kerros (kuva 48) sadevesikourut ohjaavat pihan geometristä luonnetta: ne jakavat 
pihan symmetrisiin ja epäsymmetrisiin osiin ja yhtyvät keskipisteessä – vesialtaaksi ajatellussa ele-
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mentissä. Ullbergin Työselityksessä pihamaasta on yhden virkkeen kappale: ”Pihamaa hiekoitetaan 
ja kivitetään tavallisilla katukivillä, vesikourut nupukivillä”. 191 Valokuvasta päätellen vesikouruja 
ei jätetty museon valmistuttua näkyviin ja piha peitettiin kauttaaltaan katukivillä ja hiekoitettiin. 
Kolmisen vuotta myöhemmin pihamaalle laadittiin uusi suunnitelma, joka on päivätty 23.1.1934. 
Siinä pihan kiveys on suunniteltu kivilaatoilla toteutettavaksi. Myös viherkaistaleita julkisivujen 
edestä suurennettiin. Valokuvasta käy myös ilmi, että pihamaan keskellä sijaitseva suihkukaivo oli 
täytetty vedellä (kuva 87). Tässä kohdin on hyvä muistaa, että vuoden 1917 suunnitellussa museo-
kokonaisuudessa vesiallas esiintyi suhteellisen suurena ja keskeisenä elementtinä. 
Viipurin taiteenystävien pöytäkirjoista selviää suihkukaivon tarkempi kohtalo; nimittäin suihku-
kaivoon haettiin jonkinlaista veistosaihetta, mistä löytyy useampi pöytäkirjamerkintä alkaen vuo-
desta 1934. Viipurin Taiteenystävien arkistosta löytyy kuitenkin myös 21.11.1930 päivätty kirje, 
jossa kerrotaan, että ”Sten Stenberg tarjosi suihkukaivon patsaan hintaan 36.000mk, patsas ostettu 
1911–12 Pariisin näyttelystä ja on kuuluisan pariisilaisen valimon ”Foudiers du Val Il’Osne”:en 
valmistetta, osoite Boulevard Voltaire 58”.192 Vuoden 1934 merkintä on tehty 19.10.1934 kokouk-
sessa, jossa Ullberg oli myös läsnä. Kokouksessa käsiteltiin kuvanveistäjä Johannes Haapasalon 
tarjousta graniittijalustalla seisovasta pronssisesta veistoksesta. Yhdistys päätti yksimielisesti, ettei 
veistos ole kyseiselle paikalle sopiva korkeutensa (310 cm) puolesta.  Päätöstä perusteltiin myös 
seuraavasti: ”Naturalistisena tekotavaltaan ei sovi koulu- ja museorakennuksen arkkitehtoniseen 
tyyliin.” Seuraava vesiallasta koskeva merkintä löytyy 30.8.1937 päivätystä pöytäkirjasta: ” Käsitel-
tiin taiteilija Hugo Otavan laatimaa ehdotusta suihkukaivoksi taidemuseon pihamaalla olevaan al-
taaseen. Kannatettiin yleensä matalalla jalustalla olevaa 100cm:n korkuista ehdotusta. Lopullinen 
päätös jätettiin seur. kokoukseen”.  Samana vuonna asia ehdittiin käsittelemään kertaalleen perus-
teellisemmin ja veistoksen yksityiskohdat käyvät ilmi 21.12.1937 tehdystä pöytäkirjamerkinnästä: 
”Taidemuseon pihamaalla olevaan altaaseen on kauan toivottu saatavan pienehkö kuvanveistos ja 
sen yhteyteen suihkukaivo. Ehdotuksia on jo aikaisemmin tehty useitakin, mutta ne eivät ole kool-
taan ja sommittelultaan olleet tähän tarkoitukseen sopivia.  Nyt on taiteilija Hugo Otava tehnyt 
luonnoksen, joka taidemuseolautakunnan mielestä olisi kyseessä olevaan paikkaan varsin sopiva. 
Taiteilija Otava esittää aiheeksi Suomenvedenpohjan ulapalta noussutta vedenneitoa  –  Vellamo 
veen emäntä. Aihe viittaa Karjalaan, Kalevalan synnyinseutuun. Veistos tulisi tehtäväksi pronssista, 
ja sen korkeusmitta olisi 100 cm pään päältä jalustaan. Veistos asetettaisiin matalalle graniittijalus-
talle, ja on luonnoksen tekijä ajatellut kaksi pronssikalaa vedensyöksijöiksi. Kalojen päät nousisivat 
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hiukan yli altaan vedenpinnan. Veistoksen hinta, siihen luettuna jalusta, tulisi n.k. hienohakkausta 
punaisesta, harmaasta tai mustasta graniitista, olisi 17.000 mk. Kun otetaan huomioon että pronssin 
hinta on kohonnut tavattomasti (nykyään 34 mk kilo), on hintaa pidettävä hyvin vaatimattomana. 
Altaaseen on jo ennestään laadittu vesijohto- ja viemäriputket, mutta allasta olisi jonkun verran kor-
jattava niin että siitä tulisi vettäpitävä. Korjaus ei kuitenkaan voine maksaa kovinkaan paljon, allas 
kun on niin pieni.  Mukana fajanssinen luonnos ja piirros.” Paria kuukautta myöhemmin 18.2.1938 
päivätystä pöytäkirjasta käy ilmi, että kaupunginvaltuusto hylkäsi 20.1. pidetyssä kokouksessaan 
taidemuseolautakunnan suihkualtaan veistosehdotuksen. Vuoden 1938 taidemuseolautakunta tar-
kasteli uuden ehdokkaan – Olavi Vaittisen – suihkukaivon luonnosta, joka oli lautakunnan mielestä 
” liian suuri ja korkea niin pieneen altaaseen ja vesisuihkun järjestely tuntui myöskin arveluttavalle 
varsinkin kun ottaa huomioon suihkukaivon tuulille alttiin paikan. Kustannusarviokin nousee niin 
suureen summaan”. 
Veistosta ei useista aktiivisista yrityksistä huolimatta saatu pystytettyä. Pöytäkirjan merkinnöistä 
tiedetään, että museon ympäristöön ei haluttu naturalistista veistosta, eikä korkeata sellaista myös-
kään. Kansallishenkinen, Karjalaan viittaava vedenneito -aihe taas oli hyvin lähellä toteutumistaan. 
Kyseinen veistosaihe antaa ymmärtää, että pihan dekoratiiviseksi elementiksi ei haluttu ainoastaan 
esteettisessä mielessä mielenkiintoa herättävää veistosta, vaan sen tulisi olla myös tietynlaisten ar-
vojen ja viestien edustaja, haettiin siis symbolista veistosaihetta.
193
  Merenneito-aihe oli Ullbergille 
jo aikaisemmasta hankkeesta tuttu – käyttihän arkkitehti aihetta koristeena Pamppala-talonsa portti-
kongissa. Tosin on huomattava, että merenneito-veistosaiheen pohdinnan aikaan Ullberg ei enää 
asunut Viipurissa.  
Miksi ylipäätään pihan vesialtaaseen haluttiin saada veistos? Ullberg ei ollut suunnitellut pihaan 
eikä museota ympäröivälle tontille veistosaiheita viimeisten piirustusten mukaan. Kuitenkin eräässä 
valokuvassa (kuva 73) portiikin pilareiden välissä näkyy olevan veistoshahmo. Liisa Lindgren Mo-
numentum - muistomerkkien aatteita ja aikaa -teoksessa puhuu 1920–30-lukujen vaihteesta Helsin-
gin Sanomien kriitikko Edvard Richterin sanoin ”outona patsasinnostuksena”. Helsingissä vuonna 
1932 valmistui jopa kaksi Topeliukselle omistettua patsasta. Muistomerkkisuman Lindgren arvelee 
johtuneen ajan ilmapiiristä, esimerkiksi Pariisissa ensimmäiseen maailmansotaan mennessä oli pys-
tytetty Voltairelle huikeat seitsemän julkista muistomerkkiä.
194
 Kansainväliset vaikutteet ehtivät 
viiveellä Suomeen. Voidaan olettaa, että taidemuseon ja taidekoulun ympäristöön haettiin itse insti-
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tuutioiden luonteeseen sopivia aiheita sekä pyrittiin huomioimaan aikansa pyrkimykset veistotaiteen 
ja muistomerkkien osalta. 
3.9 Portiikki 
Tarkastelen portiikki-julkisivua Läntinen julkisivu piirustuksen kautta (kuvat 54, 60). Lisäksi tutkin 
piirustusta, joista selviää pylväiden/pilareiden muoto (kuva 74) ja valokuvaa josta käy ilmi julkisi-
vun asemointi (kuva 89). 
Läntinen julkisivu, portiikki, on Viipurin taidemuseon ja taidekoulun julkisivuista näyttävin ja poh-
jakaavan pisin. Koko komeudessaan se avautuu merelle, jääden kaupungin puolelta melko huo-
maamattomaksi. Ainoastaan Hovioikeudenkadulta museota lähestyttäessä julkisivu paljastaa osan 
kaarevasta rakenteestaan pylväineen (kuva 89). 
Jos palauttaa mieleen museoarkkitehtuurin kaksi ensimmäistä ja tunnetuinta rakennusta – Schinke-
lin Altes Museumin (Berliini, 1823) ja Leo von Klenzen Glyptoteekin (München, 1815) – huomaa 
niissä ja Ullbergin luomuksessa monia yhtäläisyyksiä: ikkunattomat fasadit ja niiden edessä moni-
pylväiset portaikot ja pylväät, joonialainen pylväsjärjestelmä, pitkät julkisivut.
195
 Myös Ullbergin 
luonnoksissa vuodelta 1928 pylväät olivat joonialaisia. Voidaan ajatella, että vuoden 1928 luonnok-
set enteilivät läntisen julkisivun lopullista ratkaisua, vaikka muutokset suunnittelussa ovat ilmeiset. 
Pylväiden korkeus on perua tammikuun luonnoksesta ja julkisivun yhtenäinen korkeus palkistoi-
neen helmikuun luonnoksesta. Lopputulos pehmeästi kaartuvine
196
 muotoineen ja tiukkoine nelis-
kantisine pilareineen on arkkitehdin sovellus 1920-luvun klassismin muotokielestä. Näin läntinen 
julkisivu on sekoitus klassista arkkitehtuuria ja sen hetkistä nykyaikaa.  
Eräät läntisen julkisivun detaljit viittaavat hyvin voimakkaasti arkkitehtuurin perinteisiin. Koko 
rakennuksen ulkokuorta kiertavä meanderinauha ja palkiston triglyfit ovat selkeitä viittauksia Krei-
kan antiikin rakennusperintöön, unohtamatta aiempien luonnosten joonialaisia pylväitä. Myös pyl-
väsaiheen käsittely lopullisissa piirustuksissa viittaa kreikkalaiseen tapaan erotella hierarkisesti 
merkittävämmät elementit toisistaan, nimittäin yksityiskohta pylväiköstä (kuva74) paljastaa pylväs-
rivien käsittelyssä samankaltaista ajattelua antiikin kreikkalaisen arkkitehtuurin kanssa. Pylväikön 
takimmainen rivi on merkitty piirustuksessa selkeästi etummaista pylväsriviä yksinkertaisemmin, 
sen muoto on pyöreä kun taas ensimmäisen rivin pylväiden kulmat on muotoiltu kauttaaltaan. 
Kreikkalaisissa temppeleissä on usein jätetty takimmaisen pylväsrivin kanneluurit säästösyistä uur-
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tamatta (kuva 75), jolloin pylväsrivi erottui sileine pintoineen eturivin kanneloidusta pylväsrivistä 
selkeästi.  
3.9.1 Friisi ja palkisto 
Friisiosasta Ullberg ohjeistaa työselostuksessa: ”Kattolistan alapuolelle rapataan ”meander”in ta-
painen friisi ja pylväiden yläpuolelle ”triglyfia”.197 Triglyfit noudattavat friisin yläpuolelle palkis-
toon sijoitettujen puolipyöreiden ikkunoiden – kaarisarjan – mittasuhteita ja jakavat friisin viiteen 
yhtä suureen osaan. Kaarisarja on osa nollareliefiä/palkistoa. Kuten luvussa ”Engel” mainitsin, yh-
tenäisen horisontaalin räystäslinjan ja palkiston puolesta voidaan Ullbergin Viipurin taidemuseo ja 
taidekoulu liittää Engel–Nyström -jatkumoon. Puolipyöreät ikkunat pylväspalkiston yläpuolella 
(kuvassa 60) kuuluvat klassisismin pelkistettyjä julkisivuja elävöittäviin muotoaiheisiin. Puolipyö-
reät ikkunat ovat myös empire-arkkitehtuurin tunnetuimpia muotoaiheita.
198
  On huomattava, että 
sama ikkuna-aihe on ollut varsin käytetty myös klassisismia edeltävällä jugend-kaudella. Erona on 
kuitenkin ollut sekä puolipyöreän ikkunan koko että paikka rakennuksen julkisivussa.  Jugendin 
ajan arkkitehtuurissa puolipyöreä ikkuna on hallitseva osa sokkelikerrosta, myös ikkunan koko saat-
toi olla julkisivun suurimpia. Klassisismin aikana ikkuna-aihe palaa empire-ajan mittoihin. Ullber-
gilla se myös sijoittuu ”oikeaan” paikkaan.  Pilarit, palkisto ja palkiston yläpuolelle sijoittuvat puo-
lipyöreät ikkunat antavat julkisivulle klassisen ryhdin. Vertailemalla museon läntistä julkisivua En-
gelin Helsingin yliopiston kirjaston Yliopistonkadun puoleiseen julkisivuun (pihafasadi) voi huo-
mata samankaltaisuuksia julkisivujen jäsentelyssä (kuva 76).  Toisaalta samankaltaisuuksia löytyy 
myös kirjaston katufasadista. Kirjaston kupolia koristavat puolipyöreät ikkunat ja erityisesti mean-
derinauhaan päättyvä attika ovat aiheita, joiden voidaan ajatella toistuvan Ullbergin taidemuseon 
läntisessä julkisivussa (kuva 77).
199
 
Samankaltainen friisin triglyfia-aiheen käsittely löytyy myös Engelin Flodbergin talon fasadista. 
Jarkko Sinisalo kirjoittaa doorilaisen friisin esiintyvän Engelillä tavallisesti oikeaoppisena, kun taas 
Flodbergin talossa oikeaoppisuus rajoittuu ainoastaan triglyfien muotoiluun (kuva 78). Engel ryh-
mitteli triglyfit fasadin aukotusta seuraten siten, että neliömäisten metooppien sijasta triglyfien vä-
liin muodostuu suorakaidekenttiä.
200
 Ullbergilla triglyfit merkitsevät pilareiden/pylväiden paikkoja 
ja triglyfien väliin muodostuneet koristeetta jätetyt suorakaidekentät kannattelevat ja jäsentävät kaa-
risarjaa.  
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Doorilainen, joonialainen ja korinttilainen pylväsaiheet kokivat renessanssin 1920-luvun arkkiteh-
tuurissa.
201
 Vuoden 1929 piirustukissa pylväät ovat tunnistettavissa klassisiksi mutta ennakoivat 
muodon pelkistymistä edellisen vuoden piirustuksiin verrattuna. Portiikki sellaisena kuin se valmis-
tui vuonna 1930 (kuva 79) muistuttaa 1920-luvun liike- sekä monumentaaliarkkitehtuurin muoto-
kieltä. Korkeat pystysuorat betoniset pilarit voi nähdä 1920-luvun arkkitehtuurille ominaisena piir-
teenä, mutta pohjoismaiselle klassisismillekaan aihe ei ollut vieras.
202
 On vaikea sanoa mikä sai 
arkkitehdin muuttamaan suunnitelmiansa viime hetkessä. Huomionarvoista on kuitenkin pilarien 
pintakerroksen käsittely. Ullberg selostaa työselostuksessa: ”Pylväät ynnä niiden kapiteelit valetaan 
rautabetonista höylätyissä muoteissa ja saa pylväitä valaa osissa lähemmän sopimuksen mukaan. -- 
Ulkopuolelta rapataan rakennus kauttaaltaan, lukuun ottamatta aikaisemmin selostettuja pylvästön 
ja porttikäytävän koristeellisia betonikattoja ja pylväitä”203. Betonipylväät oli tarkoitettu ihailtaviksi 
sellaisinaan. Vasten valkoista rapattua seinäpintaa niiden tumma väri sopi yksityiskohtia tummalla 
korostavalle klassisismille. Tässä Ullberg saattoi hyvinkin olla betonirakenteiden käsittelyssä edel-
läkävijä. Betoni rakennusaineena ei ollut vieras 1900-luvun alkuvuosikymmeninä. Sen sijaan beto-
nipintojen rappaamatta jättäminen oli uutta. Ensimmäinen hovikelpoinen esimerkki betonin jälkien 
jättämisestä näkyville on vuonna 1928 valmistuneen Taidehallin keskisalin peiliholvi.
204
 Pilareiden 
rappaamatta jättäminen toi esille myös niiden osista koostuvan rakenteensa. Betonitiilet liitettiin 
yhteen laastilla, joka kuivuttuaan muodosti niiden väleihin valkoisia raitoja. Lopputulos mahtoi olla 
yllättävän onnistunut. Samaa pilariaihetta Ullberg käytti muutama vuosi myöhemmin suunnitelles-
saan Viipurin maakunta-arkistoa, joka valmistui 1933. Tosin maakunta-arkistorakennuksen pilarit 
ovat väriltään funktionalismin oppien mukaisesti valkoiset (kuva 28). 
3.9.3 Keskirisaliitti 
Luvun alussa viittasin läntisen julkisivun samankaltaisuuksiin Schinkelin Altes Museumin ja von 
Klenzen Glyptoteekin kanssa. Näissä esimerkeissä museoiden julkisivukäsittelylle on ominaista 
julkisivupinnan keskirisaliitin korostaminen (Schinkelin tapauksessa keskirisaliitin vahva vetäyty-
minen). Katson, että Ullbergin ratkaisu julkisivun asteittaisesta vetäytymisestä ”sisäänpäin” kunni-
oittaa nimenomaan varhaisempien klassistien – Schinkelin, von Klezenin ja Engelin – töitä ja luo 
yhteyden niihin. Empiren ja uusklassismin arkkitehtuurille julkisivupinnan artikulointi oli tyypillis-
tä ja keskirisaliitin korostaminen avainasemassa. Fasadin reliefi voimistui: työntyi tai vetäytyi kes-
ki- ja sivurisaliiteissa. Eteentyöntyvä keskirisaliitti oli yleisesti suositumpi ratkaisu arkkitehtien 
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keskuudessa kuin sisäänvedetty. Engelin arkkitehtuurissa pylväiden sisäänveto keskirisaliitissa tai 
keskirisaliitin osion vetäytyminen oli poikkeuksellista ja juuri siksi Sinisalon mukaan kiinnostavaa. 
Joitakin esimerkkejä vastaavasta löytyy muun muassa Sotaväen tarkastajan talosta (1820)
205
 ja Ec-




  Keskirisaliitin korostamisella oli mahdollista osoittaa 
rakennuksen merkittävimpien tilojen sijainti.
208
 Hierarkiasuhteita suosivalle ja esiintuovalle uus-
klassistiselle arkkitehtuurille aihe oli tärkeä. Ullbergin ratkaisu läntisen julkisivun asteittaisesta ve-
täytymisestä portiikin suuntaan on melko uniikki ratkaisu. Täten pelkistettyyn julkisivuun saatiin 
vaikuttavaa profilointia ja rytmiä sekä rikottua suurten volyymien monotonisuus. On hankala löytää 
samankaltaisia ratkaisuja 1920-luvun klassismin arkkitehtuurista. Yliopiston laajennusta käsittele-
vistä piirustuksista vuodelta 1931 ei löydy keskirisaliitin vetäytymistä esiintuovia ehdotuksia.
209
 
Toisaalta sisäänkäynnin korostaminen oli tyypillinen 1920-luvun aihe: Ekelundin Taidehallin si-
säänkäynnin kupera sisäänkäynti ja Aallon Lounais-Suomen maalaistentalon sisäänkäynnin vahva 
upotus ovat esimerkkejä 1920-luvun ratkaisuista. Ullbergin portiikki ja sitä reunustavien leveiden 
museon ja taidekoulun siipien asteittainen vetäytyminen eivät kuitenkaan ole vertauskelpoisia Aal-
lon ja Ekelundin ratkaisujen kanssa.  Taidemuseon läntinen julkisivu vie ajatukset enemmänkin 
uusklassistien symmetrisiin ja pelkistettyihin ratkaisuihin. Ullberg kuitenkin ”päivittää” ratkaisunsa 
1920-luvulle, tuoden julkisivuun muutaman epäsymmetrisesti sijoitetun ikkuna-aukon kautta.  
3.10 Eteläinen julkisivu 
Eteläisestä julkisivusta ei ole säilynyt erillisiä piirustuksia
210
.  Julkisivun käsittely on valokuvien ja 
muutaman porttijulkisivua ja portiikkia kuvaavan piirustuksen varassa (kuvat 53, 54, 61, 64, 66, 80 
ja 81). 
Eteläinen julkisivu on museosiipeen kuuluva ”takajulkisivu”. Siihen liittyy varastotiloiksi suunnitel-
tu lisärakennus – ”kylkiäinen”211 ja betoninen ylösajotie. Vaikka julkisivu on ikään kuin museokä-
vijän katseilta piilossa, on siinä monta mielenkiintoista seikkaa eriteltäväksi. Asemapiirustuksista 
(kuva 80) näkyy museon ”kylkiäisen” kohtalo. Museosiipeen oli alun perin ajateltu museon lisäosa, 
isompi näyttelytila, joka on merkitty vuoden 1928 piirustukseen katkoviivalla nykyisen piirustus-
koulun paikalle. Vuoden 1929 piirustuksessa museo ja koulu ovat vaihtaneet paikkaa ja ”kylkiäi-
nen” museotiloineen on kasvanut koossa reilusti. Kustannussyistä toteutusvaiheessa ajatuksesta 
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3.5.1929 päivätyistä Läntinen julkisivu ja Itäinen julkisivu  -piirustuksista on mahdollista seurata 
arkkitehdin ajatusta museon ”kylkiäisesta”. Korkea savupiippu ja ikkunalasein varustettu lanterniini 
ovat julkisivun hallitsevia elementtejä. Näissä piirustuksissa eteläisellä julkisivulla näyttää olevan 
kokonaisuuden kannalta tärkeä rooli. Ikkunarivejä on kolmessa tasossa ja niillä on pyritty sitomaan 
siivet yhteen pohjoisen julkisivun kanssa. Lopulliset ratkaisut muuttivat julkisivun luonnetta merkit-
tävästi. Piirroksessa (kuva 64) arkkitehti karsi kaikki mahdolliset ylimääräiset tekijät julkisivusta 
pois pelkistääkseen ja korostaakseen suorien viivojen tehoa, jopa ruutivaraston katto on jätetty mer-
kitsemättä.  
Eteläinen julkisivu on ilmaisultaan samantyyppinen kuin pohjoinen. Se on klassisista aiheista vapaa 
ja toiminnallisuutta korostava (kuva 81). Erehdyttävästi voisi ajatella sen edustavan puhdasta funk-
tionalismia, mutta hyvin pelkistetyt ja yllättävätkin ratkaisut ovat myös osa klassisismin muotokiel-
tä. Kolmannen vaiheen pelkistetyn klassisismin vahvoja piirteitä ovat muun muassa katon rajaan 
sijoitettu ”nollareliefi”213, joka seinäpinnan muun tyhjäksi jätetyn tilan kanssa korostaa ja voimistaa 
umpipintojen ja ikkunoiden välisiä suhteita (katso myös kuva 82). Eteläinen julkisivu muodostaa 
harkitun kokonaisuuden vuonna 1932 viereiselle tontille toteutetun Pietari-Paavalin Seurakuntatalon 
kanssa (kuva 27).  
Takajulkisivun eritasoisten lisärakennusten muodostamat varjot, erimuotoiset ikkunat, horisontaa-
lista linjaa rikkova savupiippu ja laaja valkoinen seinäpinta luovat kontrastin museon muuhun ark-
kitehtuuriin. Toisaalta eteläinen julkisivu on selkeästi museon takaosa. Museon varastotiloja pide-
tään suunnittelun kannalta ongelmallisina, sillä niiden sijoittelusta on kiinni museojulkisivujen on-
nistunut vaikutelma ulospäin.
214
 Bastionin korkeuden vuoksi monitahoiset varastotilat jäävät mu-
seokävijän katseilta piiloon. Museon kylkeen sijoitetut varastotilat muodostavat oman kokonaisuu-
tensa eteläisessä julkisivussa. Varastotilojen erikorkuiset ja eri suuntiin osoittavat rakennukset sekä 
autotieluiska luovat konemaisen ja funktionaalisen vaikutelman. Rakennuksen kulmien korostami-
nen pohjakaavan epäsymmetrisyyden lisäämiseksi ja tahallinen ”keskeneräisyys” korostavat tilojen 
funktiota ja varastomaisen luonteen. Takafasadi koettiin tarpeettomaksi ylijäämäksi, kuten Mikkola 
kirjoitti.
215
  Massojen kontrasti tuo osien välille visuaalista jännitettä: päämassa – museosiipi – do-
                                                          
212
 Ullberg 1930. 
213
 Mikkola 1985, 57. 
214
 Rönkkö 1999, 138. 
215
 Mikkola 1985, 61. 
 61 
 
minoi ja hallitsee varastotilojen osamassoja. Steroos ja Aura kirjoittavat massojen onnistuneisuu-
desta: ”Massoittelun lopullisen onnistuneisuuden arviointiin kuuluu myös vertailu viereisiin mas-
soihin, ympäristöön ja maastoon”.216  Ullbergin museokokonaisuutta ja erityisesti museosiiven ta-
kaosaa voi pitää mielenkiintoisena lisänä ympäristön rakennuskannassa. Tärkeä rooli lienee raken-
nusmassojen sijoittelulla maaston yläosiin, joista näkyvyys katutasolta on jo sen puolesta hyvin 
vaihteleva. Museon eteläinen julkisivu on kaduntallaajan katseilta piilossa bastionin linnoitusmuuri-
en sekä ruutikellarin rakenteiden vuoksi. Julkisivu tulee tutuksi ainoastaan museokävijän lähtiessä 
kiertämään museopolkuja. Museosta lintuperspektiivissä otetut kuvat puolestaan paljastavat raken-
nuskokonaisuuden hallitsevan ympäristöään värityksellään. Valkoinen väri tullee toistumaan vuon-
na 1932 museon viereiselle tontille nousseessa Pietari-Paavalin seurakuntatalon julkisivuissa. Mas-
soittelun onnistumisesta kertoo myös erilaisten muotojen yhteensovittaminen: ajotieliuskan kaartu-
va muoto toistaa portiikin kaarta ja toimii kontrastina varastotilojen kulmia ja tasoja korostaville 
rakenteille.  
Eteläisen julkisivun museosiiven ikkunoiden symmetrinen rivi vastaan varastotilojen täysin epä-
symmetrinen ja monitahoinen kokonaisuus eivät ole enää 1920-luvun klassisismin tyypillisintä 
muotokieltä, jossa symmetria rikottiin hienovaraisella sommittelulla, vaan ovat merkki funktionalis-
tisesta ajattelusta. Eteläinen julkisivu on hengeltään teollinen, koristelematon ja rakennuksen toi-
minnallisuutta korostava.  
3.11 Pohjoinen julkisivu 
Pohjoisen julkisivun suunnittelusta on kaksi piirustusta vuosilta 1928 ja 1929 (kuvat 43 ja 51/58). 
Pohjoinen julkisivu kuuluu piirustuskoululle, jonka Ullberg päätti sijoittaa pohjoispuolelle tasaisen 
valon saamiseksi piirustusluokkiin.
217
 Vuoden 1928 piirustuksissa julkisivu on tunnelmaltaan sym-
metrinen. Seuraavan vuoden piirustuksissa julkisivussa ilmenee jo hienovaraista levottomuutta. 
Lievä epäsymmetria ikkunasijoittelussa ja ikkunoiden vaihtelevat muodot ja koko korostavat sisäti-
lojen jäsentelyä. Toteutusvaiheessa ikkunoiden määrään tuli muutoksia sekä ikkunoiden alapuolelle 
suunnitellut tuuletusikkunat osana suurempaa ikkunaa. Ratkaisu on tyypillinen funktionalismin al-
kuvuosille.
218
 Julkisivun keskellä sijaitseva ulostyöntyvä pystyaihe merkitsee portaikon paikan ja 
toimii vertikaalisuutta korostavana elementtinä museoportin ja pilareiden ohella. Myös julkisivun 
kattoratkaisu on muuttunut, perinteisen aumakaton tilalle arkkitehti on piirtänyt funktionalismiin 
viittaavan tasakaton, joka on todellisuudessa pihalle kallistuva pulpettikaton muotoinen.  
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Pohjoinen julkisivu on yksi niistä harvoista kaupungille päin näkyvästi ja selkeästi avautuvista jul-
kisivuista. Siinä missä voidaan puhua eteläisen julkisivun rakennuksen ilmetä rikastuttavasta luon-
teesta massoittelun avulla, pohjoisen julkisivun luonne on harkittu, ”virastomainen” ja jollakin ta-
valla epäpersoonallinen. Vastapainoa sille on haettu juuri eteläisen julkisivun pelkistämisestä, 
vaikkei asia välttämättä selviä katutasolta päin (itäiseltä julkisivulta päin) rakennusta tarkasteltaessa 
(kuvat 65 ja 66). Museon ”kylkiäisen” Hovioikeudenkadun puoleiset ikkunarivit pyrkivät jatku-
maan pohjoisjulkisivussa. Pohjoinen julkisivu on tärkeä osa Etelävalinkatua ja antaa rakennuskoko-
naisuudesta tasapainoisen vaikutelman. Ullberg itse harmitteli kadun luonteen muuttumista kadun 
toiselle puolelle, pohjoista sivua vastapäätä, nousseen kaasulaitoksen pyöreän metallisen rakennel-
man vuoksi (kuva 90). Toisaalta pian museon välittömään läheisyyteen nousi Pietari-Paavalin seu-
rakuntatalo valkoisine siluetteineen. Seurakuntatalo täydensi alueelle parissa vuodessa muodostu-
nutta valkoisen pelkistetyn klassismin arkkitehtuurikompleksia. Valkoisuudesta tulisi pian arkkiteh-
tuurin uusi ilmiö Suomessa ja Ullberginkin uralla seurasi vahva valkoisen arkkitehtuurin vaihe.  
3.12 Valkoinen väri 
Valkoisen värin problematiikasta Wigley nostaa esille myytin, jonka ovat luoneet modernismin ark-
kitehtuurihistorian teoreetikot Gideon, Frampton ja Pevsner. He niputtivat yhteen muutamia 1900-
luvun alun valkoisen julkisivun omaavia rakennuksia, joissa he keskittyvät erittelemään ja näke-
mään funktionalismin enteitä. Charles Rennie Mackintoshin ja Margaret McDonaldin Haus eines 
Kunstfreundes -luonnos vuodelta 1901 on teoreetikoille Art nouveau -taustastaan huolimatta ennen 
kaikkea nimenomaan valkoisen värin manifesti eikä Art Nouveauta edustava rakennus, jossa ”The 
ornamentation  is itself white and seems to grow out of the white surfaces that might, at first, seem 
to merely frame it”219. Arkkitehtuurikielen jatkumoa ei haluttu tai osattu nähdä kyseisten teoreeti-
koiden kirjoituksissa. Oli luotu kolmen rakennuksen esimerkkijoukko, – Otto Wagnerin Post Office 
Savings Bank 1904–06, Josef Hoffmanin Palais Stocklet 1905–1910 ja Adolf Loosin Villa Steiner 
1910 – ja Wigleyn mukaan, tehty suoranaista väkivaltaa (a violence) rakennusten piirteiden tietyn-
laisen luennan kautta (particular reading). 
220
 Wigley kritisoi teoreetikoiden tulevaisuuden painot-
tamista sen hetkisen nykyisyyden kustannuksella. Hän kirjoittaa, että esimerkiksi Mackintoshin 
vaimo, yksi Haus eines Kunstfreundes - luonnoksen toteuttajista suunnitteli myös vaatteita (art 
dressing). Myös Loos ajatteli arkkitehtuuria ja sen pelkistymistä ”in terms of clothing”. Wagner 
nosti kirjoituksissaan esille interiöörien ja miesten puku-, tennis- ja pyöräilyasumuodin yhteensovit-
tamattomuuden: ”It is simply an artistic absurdity that men in evening attire, in lawn tennis or bicy-
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cle outfits, in uniform or checkered  breeches should spend their lives in interiors executed in the 
styles of past centuries”221.  
2000-luvun tutkijana Wigley pyrkii rekonstruoimaan kuvan ajan vaikuttimista, sen hetkisestä muo-
din muotokielestä ja arkkitehtien reaktiosta siihen. Valkoisen värin katsottiin herrasmiespukeu-
tumisen ihanteiden mukaisesti peittävän ja paljastavan yhtaikaa – ”The best tailor offers a cut that 
satisfies the always double function of fashion – mask and marker – by which the surface layer at 
once bonds the individual to a group and detaches this group from others”222. Tiedostetuksi tulee 
myös uudenlainen ”katse”, jolla arkkitehtuuria katsotaan: arkkitehtuuri on pintaa – surface effect. 
”The building is being looked – – by the look”, kirjoittaa Wigley Wagnerin kirjoitusten perusteella. 
Uudenlainen ”katse” vei sekä geometristen muotojen että uuden värinkäytön pariin. On tapana aja-
tella, että Le Corbusier sinetöi valkoisen värin käytön julkisissa rakennuksissaan. Wigleyn tekstistä 
käy kuitenkin ilmi kuinka ambivalenttia siirtyminen valkoisen värin käyttöön Corbusierillä oli. 
Corbusier siirtyi valkoisesta pinnasta värillisiin pintoihin monesti lyhyenkin ajan sisällä. Wigley 
puhuu tässä yhteydessä ”white theory and colored practice” -ilmiöstä223. Corbusier esitti vuoden 
1927 suunnittelemansa kohteet L’Architecture Vivante –lehdessä väritettyinä käsin musta-
valkokuvien pohjalta.  
Ratkaisevana hetkenä valkoisen arkkitehtuurin synnylle Wigley pitää vuonna 1927 järjestettyä kuu-
luisaa Weissenhof Siedlung -näyttelyä, jonka johtajana toimi Mies van der Rohe. van der Rohe ke-
hotti näyttelyyn osallistuvia arkkitehteja valitsemaan rakennuksiinsa mahdollisimman vaaleat sävyt 
yhtenäisyyden luomiseksi. Wigleyn mukaan näyttelyssä ensimmäistä kertaa valkoinen väri ja sen 
eri sävyt saivat kannatusta laajan arkkitehtijoukon keskuudessa. Tätä ajankohtaa ennen vaaleiden 
pintojen käyttö oli hajanaista ja näyttelyn jälkeen valkoisuudesta tuli eräänlainen koodi, jolla oli 
selkeitä merkityksiä. 
224
 Wigley kirjoittaa: ”It is both a visual sign of modernity and an organizing 
principle of modern life. Something to be seen and a way of seeing”225. Corbusier kehitti oman 
”säännöstönsä” värien käytön suhteen: ”To tell the truth, my house does not seem white unless I 
have disposed the active forces of colors and values in the apropriate places”226. Jotta väri ei ”sotki-
si” (disorganize) muotoa (form) oli muodon alistettava väri. ”Color is a perilous agent; often it de-
stroys  or disorganizes volume because the intrinsic properties of color are very different, some be-
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ing radiant and pushing forward, others receding, still others being massive and staying in the real 
plane of the canvas, etc”.227 Itse Corbusier suosi värejä, jotka kuuluivat värikartassa sarjaan ”major 
colors”, hän luonnehti niitä konstruktiivisiksi, vahvoiksi ja stabiileiksi. Näiden joukkoon kuului 
valkoinen väri, jolla on kuria/kurinalaisuutta (discipline) korostava luonne.
228
 Valkoisen värin koet-
tiin muuttavan volyymit yhtenäisiksi pinnoiksi: ”If two adjacent surfaces are white they become one 
surface. Each disappears into the other without moving forward or backward”. Valkoinen väri neut-
raloi, mutta käyttäytyy aktiivisesti (active neutrality).
229
 Valkoinen väri korostaa ja luo volyymeja, 
synnyttää uuden tilan.
230
 Se kontrolloi ympäristöään ja painottaa nykyisyyttä (establishes the sence 
of the present). Se on samaan aikaan sekä väri että konsepti.
231
  
Suomessa Weissenhof Siedlungin näyttelyyn itse näyttelyvuonna 1927 ei kiinnitetty huomiota arkki-
tehtien keskuudessa. Bryggman kävi tutustumassa näyttelyyn seuraavana vuonna, Aalto 1929 ja 
Ekelund vasta vuonna 1930.
232
 Vasta Turun Messujen (15.–23.6.1929) arkkitehtuuri merkitsi funk-
tionalismin läpimurtoa Suomessa. Tärkeimpänä ulkomaisena näyttelynä Suomen kannalta Raija-
Liisa Heinonen pitää Tukholman vuoden 1930 näyttelyä.
233
 Arkkitehtuurin valkoisuus ei ollut kui-
tenkaan täysin vierasta 1920-luvun Suomelle. Anna Mäkinen purkaa tutkimuksessaan Suomen val-
koinen arkkitehtuuri 1926–1939 sotilasarkkitehtuurin valkoista ilmettä. Mäkinen kirjoittaa valkoi-
sen tai vaalean värin edustaneen niin siisteyttä, hygieniaa ja isänmaallisuutta kuin sisällissodassa 
voittaneiden valkoisten voittoa. 
234
 Henrik Wager puolestaan pohtii väitöskirjassaan Arkkitehti Ber-
tel Liljequist (1885–1954) tuotantolaitosten suunnittelijana maailmansotien välisenä aikana arkki-
tehtuurikohteita huomioiden nimenomaan Suomen sen hetkistä yhteiskunnallista tilannetta: ”Kymin 
Osakeyhtiön ja sen johdon yhteiskunnallinen näkemys vaikutti implisiittisesti tehdasrakennusten 
ulkoasuun. Tehtaissa suosittiin puhtaaksimuurattuja tiilipintoja, mikä oli turvallinen ja luonnollinen 
materiaali 1920-luvun alussa, ajatellen vuoden 1918 tapahtumia.  Valkoisten tehtaiden rakentami-
nen puolustusvoimien rakennusten tapaan olisi ollut provosoivaa. Tehdasporttien ulkopuolella yhtiö 
tuki valkoista arkkitehtuuria. Tehdasrakennusten kautta yhtiö manifestoi valtaansa ja asuinraken-
nustensa kautta se sitoutti työntekijänsä yhtiöön sekä teki heistä sille lojaaleja. Arkkitehtuuri oli 
yksi osatekijä yhtiön manifestoidessa asemaansa ylimpänä ja kiistattomana auktoriteettina.”235 Wa-
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Valkoisen, eli modernin valtion Suomea rakennettiin aktiivisesti 1930-luvulla kauppa- koulu- ja 
sairaalarakennusten avulla. Funktionalistisella arkkitehtuurilla ilmaistiin uudenlaista edustavuutta – 
nykyaikaisuutta, jollaisena Suomi halusi näyttäytyä maailmalla. Mäkinen korostaa, että konkreetti-
sin näyttö olivat vuoden 1940 olympialaisia varten rakennetut Olympiastadion ja muut urheiluun 
liittyvät rakennukset.
237
 Ennen funkkiksen läpimurtoa valkoisuus esiintyi klassisissa yksittäisissä 
rakennuksissa ja suunnitelmissa, muun muassa kirkkojen kohdalla valkoinen oli suosittu väri. Aal-
lon Jämsän kirkon vuoden 1925 kilpailuehdotuksessa kirkko on valkoinen. Aallon Viinikan kirkon 
kilpailuehdotus vuodelta 1927 henkii valkoisuuden lisäksi jo massoittelun keveyttä ja modernisuut-
ta. Vertauskohtana voi pitää Aallon Jyväskylän työväentalon rakennuspiirustusta vuodelta 1924–25; 
siinä rakennuksen väri on vaalea, muttei vielä valkoinen.  Arkkitehtien piirustuksissa valkoiset ra-
kennukset alkavat esiintyä useammin vuodelta 1927 alkaen.
238
 
1920-luvulla valkoisuus teki tuloaan Pohjoismaiseen klassismiin. Mäkinen viittaa Per Råbergiin, 
joka kuvaa tilannetta siten, että ensin klassistisiin rakennuksiin ilmestyivät funktionalistiset detaljit 
ja lopulta kokonaan uusi muotokieli valtasi alaa.
239
 Tähän tilanteeseen sopii Ullbergin valkoisen 
värin valinta museon julkisivupinnaksi. Klassistisessa rakennuksessa on hienovaraisia viitteitä funk-
tionalismin muotokielestä – valkoisuus on eräs niistä. Klassismiin kuului nimenomaan hapuilemista 
uuden ja vanhan dekoratiivisuuden välillä.
240
 Museota kauttaaltaan kiertävä meander-nauha on jä-
tetty korostamatta tummemmalla värillä, koska ratkaisu olisi voinut rikkoa yhtenäisen valkoisen 
pinnan. Vaikka portin detaljointi sekä portiikin pylväät ovat korostetun tummemmat ja erottuvat 
selkeästi, meander-nauhan tarkoitus on ikään kuin toimia vain viitteenä taidehistoriaan, antiikin 
dekoratiiviseen perintöön. Siinä missä Wigleyn mukaan valkoinen täytti funktionalismin aikakau-
della ornamentin tehtävän, klassismin arkkitehtuurissa valkoisuudella on modernismiin viittaava 
tehtävä. Museokokonaisuuden valkoisuus käy vuoropuhelua naapuritontille nousseen Pietari-
Paavalin seurakuntatalon valkoisen julkisivun kanssa. Tässä on syytä viitata Le Corbusierin havain-
toon valkoisen värin vaikutuksesta muotojen korostumiseen, syntyyn ja yhtenäisyyteen. Valkoinen 
väri yhdistää, luo jatkuvuutta eri elementtien välillä, tähän arkkitehdin eri vuosina suunnitellut ra-
kennukset pyrkivät. 
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3.13 Kahvila Kasematti 
Kahvila ”Kasematista” on olemassa muutamia luonnoksia (kuva 85) ja hankkeesta on käyty keskus-
telua Viipurin taiteenystävien kokouksissa, joista on säilynyt muutamia pöytäkirjamerkintöjä. 
Viipurin ystävien pöytäkirjasta löytyy 20.12.1938 päivätty merkintä: ” Museojohtaja esitti lauta-
kunnalle taidemuseorakennuksen laajentamisehdotuksen. Olisi nim. välttämätöntä saada suuri näyt-
telysali, joka jo alkujaan oli suunniteltu, mutta sillä kertaa jäi toteuttamatta. Näyttelysalin alle, maa-
kerrokseen ehdotetaan kahvilaa terassilla merelle päin. Tämä voisi tehdä laajennuksen kannatta-
vammaksi ja kaupunkilaisille tulisi mieluinen sekä keskeinen virkistyspaikka. Lautakunta oli sitä 
mieltä että käännyttäisiin arkkitehti Uno Ullbergin puoleen, hän kun on taidemuseon rakentaja.”241 
Ullberg teki suunnitellusta kahvilasta luonnoksen, laati aine- ja työselityksen ja kustannusarvion. 
Työselitys on päivätty jo 9.7.1931 eli melkein kahdeksan vuotta Viipurin ystävien pöytäkirjamer-
kintää aiemmin. Hanke oli siis suunnitteilla heti museon avautumisen jälkeen. Kahvilan sijoittami-
nen museoympäristöön on luonnollista tämän päivän näkökulmasta, mutta lienee ollut hyvin erikoi-
nen valinta 1930-luvulla. Luonnokset ovat vuodelta 1931. 
Piirustuksista ja Viipurin ystävien pöytäkirjasta käy ilmi kahvilan sijainnin muutos. Vuoden 1931 
bastionin muurille sijoitetun kahvilan sijaan kahvila päätettiin sijoittaa vuonna 1938 näyttelysalin 
alle, maakerrokseen, terassilla merelle päin. Ilmeisesti siksi lautakunta päätti taas kääntyä Ullbergin 
puoleen suunnitelman toteuttamiseksi. On epäselvä, oliko lautakunta tietoinen vuoden 1931 hank-
keesta ja piirustuksista, ainakaan pöytäkirjassa asiaan ei viitata millään lailla.  
Kahvilan luonnosten perusteella voi todeta rakennuksen suunnittelun äärimmäisen funktionalismin 
hengen mukaiseksi. Monitasoinen, virtaviivainen, korostetun yksinkertainen, tyylikäs, aukotuksen 
puolesta hyvin harkittu kokonaisuus saattaa olla aikansa hienoimpia funkkissuunnitelmia. Työseli-
tyksessä on merkintä betonipintojen puhtaasta valusta, sillä tarkoituksena oli jättää kaikki betoni-
pinnat rappaamatta. 
242
 Kahvilasaliin oli varattu kahdeksan kahvilapöytää ja 30 tuolia. Ulos puoles-
taan varattiin laskelmien perusteella viisi kappaletta markiisipöytiä, 20 kokoonpantavaa tuolia sekä 
kuusi lepotuolia.
243
 Tilaa oli siis päätetty käyttää mahdollisimman tehokkaasti ja tarkoituksenmu-
kaisesti.  
Kahvilan perustaminen museon yhteyteen on ollut hyvin kaukainen ajatus vielä 1970-luvulla.
244
 
Näin ollen voi todeta Viipurin taidemuseon toiminnan hyvin edistykselliseksi yleisöpalvelun saral-
la, vaikka vuoden 1938 pöytäkirjamerkinnän perusteella syyksi mainitaankin museon laajentumisen 
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rahoituspäämäärä. Esimerkiksi Alvar Aallon Tallinnan museon kilpailuluonnoksen erilaisten tilojen 
ohjelmaan ei myöskään sisältynyt kahvilaa. Tallinnan museokilpailun erikoisuutena voidaan pitää 
200 neliömetrin salin varaamista luentotoimintaan.
245
 Taide koettiin niin pyhäksi, ettei syöminen ja 
yleisöpalvelu yhdistyneet siihen millään lailla. Kaikki tila pyhitettiin taiteen käyttöön ja museon 




Tutkimukseni jakautuu kolmeen osaan, joista ensimmäisessä osassa esittelen työni tavoitteet, hypo-
teesini, tavan, jolla tutkimuskohdettani tarkastelen. Toisessa osassa esittelen klassismin historiaa 
sekä joitakin Ullbergin Viipuriin rakentamia kohteita. Kolmannessa osassa analysoin ja tulkitsen 
museota yksityiskohtaisesti julkisivu kerrallaan ja kokonaisuutena sekä testaan tulkintahypoteesia. 
Klassisella arkkitehtuurilla on pitkät perinteet. Tutkielmassa pyrin erittelemään niitä näkemyksiä, 
jotka olivat ominaisia 1920-luvun klassismin aikakaudelle.  1920-luvun klassismista kiinnostuttiin 
erityisesti 1980-luvulla. Kantavana teemana oli tuolloin pohjoismaisen klassismin erilaisuus Euroo-
passa vallinneeseen klassiseen ja moderniin perinteeseen ja erityisesti suomalaisessa klassismikir-
joituksessa maan tapa käsitellä aihetta muun muassa arkkitehtien Italian matkojen ja italialaisen 
talonpoikaisarkkitehtuurin vaikutuksen kautta. Siirtyminen klassismista funktionalismiin tai jopa 
klassismin käsittely funktionalismin kautta ovat aiheita, jotka toistuvat 1920-luvun klassismia käsit-
televissä artikkeleissa usein, ellei suoraan niin rivien väleistä luettuina.  Klassismia ei tuolloin osat-
tu nähdä itsenäisenä ja vahvana arkkitehtuuriperiodina.  
2000-luvun tutkimuksessa 1920-luvun klassismiin palattiin uudestaan yksittäisiä arkkitehteja ja 
kohteita käsittelevissä väitöskirjoissa. Klassismin roolia tulkittiin enenevässä määrin klassismin 
itsensä sekä aiempien klassismien kautta. Painopiste 1920-luvun klassismin taustoituksessa siirtyi 
tulevaisuuden modernismista 1980-luvun vierastamaan historismiin. Äärimmäisestä yksinkertai-
suudesta ja geometrisista muodoista olivat kiinnostuneet 1790-luvulla Ledoux, Ehrensvärd, Wein-
brenner. Tärkeänä pidettiin suunnittelua antiikin hengessä, muotojen oli sen sijaan vastattava omaa 
aikaansa.  Winckelmannin ajatukset klassismin suuruudesta ja yksinkertaisuudesta tulivat ajankoh-
taisiksi 1900-luvun arkkitehtuurin alkupuolella kertaus- ja kansallisromanttisen tyylien jälkeen. 
Muoto, eikä niinkään ikonografia tuli osaksi taiteellista ajattelua. Myös klassisen tradition mahdol-
lisuudet nähtiin luovasti ja innovatiivisesti. Akateemisen klassismin rinnalle astui avantgarde-
klassismi, joka suhtautui imitaatioperiaatteeseen toisella tavalla. Uudentyyppiset ja formaaliset rat-
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kaisut kiehtoivat ja tulivat sallituiksi. Tämä teki 1900-luvun alkupuolen klassisesta rakentamisesta 
vaikeammin määriteltävää. Volyymien sommittelu geometrisiksi perusmuodoiksi ja samanaikainen 
aksiaalinen symmetria, koristeellisuuden ja koristeettomuuden balanssi olivat uusia aiheita klassi-
seen traditioon pohjautuvassa arkkitehtuurin muotokielessä. Kyseiset uudistukset on otettu tutki-
muskirjallisuudessa huomioon, sen sijaan itse traditio, johon uudistukset 1920-luvulla liittyivät ja 
jonka osaksi ne tulivat, on jätetty vähemmälle huomiolle tai sitä ei huomioitu lainkaan. Tässä tut-
kielmassa pyrin rakentamaan tradition ja uudistuneen muotokielen jatkuvuutta, ja pohdin muun mu-
assa Engelin empirearkkitehtuurin vaikutusta Ullbergin Viipurin taidemuseoon ja taidekouluun 
1920-luvun klassismia edustavana kokonaisuutena sekä kreikkalaisen antiikin perinteen liittymistä 
siihen. Oman lisänsä aihepiirin kokonaiskuvaan voisi tuoda tutkimus, jossa tarkastelun alla olisi 
myöhäishistorismin jälkivaikutuksen ulottuminen 1920-luvun klassismiin. 1900-luvun arkkitehtuu-
rin muotokielen pelkistämiseen ja yksinkertaistumiseen ovat vaikuttaneet myös arjen estetiikka, 
muoti ja mielikuvat hygieenisyydestä, muun muassa rakennusten suosittu valkoinen väri ja selke-
ämmät muodot ovat seurausta ajan hengestä. Modernistien kirjoituksissa käytetyt arkkitehtuuria 
kuvailevat ja selittävät fraasit ovat usein yhtenäisiä vaate- ja muotisanaston kanssa, esimerkkinä 
arkkitehtuurissa paljon käytetty riisuminen, koristautuminen/koristeettomuus-substantiivit. Pelkis-
täminen, uudet mittasuhteet ja totuudenmukainen esittäminen vaikuttavat arkielämään ja avainase-
maan nousee visuaalisuus, the look of modernity.  
Suomessa termi 1920-luvun klassismi on Riitta Nikulan väitöskirjan tulos. Nikula jakoi 1900-luvun 
ensimmäiset kolme vuosikymmentä karkeasti kolmeen klassismivaiheeseen, joiden myötä rakenta-
misessa tapahtui irtaantuminen historismista. Klassismin ensimmäinen vaihe kattaa vuodet 1910–
19, toinen 1920–26 ja kolmas, pelkistetyn klassismin vaihe 1927–32. Klassismin ensimmäisen vai-
heen materiaalirunsaus vaihtui toisen vaiheen vaaleiden rapattujen ulkoseinien suosimiseksi ja lo-
pulta klassismin kolmas vaihe uudisti klassista kieltä sekä pyrkimällä siitä irti, että viittaamalla sii-
hen yhtaikaa. Klassismin kolmannen vaiheen arkkitehtuuri on yksilöllisen sommittelun ja suunnitte-
lun kiinnostavimpia ja mieleenpainuvimpia esimerkkejä, joista eräs on Uno Ullbergin Viipurin tai-
demuseo ja taidekoulu. 
Ullbergin tuotannossa on paljon esimerkkejä muutos- ja lisärakennussuunnitelmista. Arkkitehdin 
muotokielen voidaan katsoa kehittyneen vanhan rakennuskannan sekä vanhaan miljööseen so-
peutettujen projektien kautta. Hårlemanilainen klassismi, Schinkelin, Engelin ja antiikin Kreikan 
rakennusperinnön vaikutukset ovat luettavissa monista Ullbergin rakennushankkeista. Huomatta-
koon, että Viipurissa oli vaikea välttyä tyylien ja nimenomaan 1700- ja 1800-lukujen arkkitehtuurin 
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kerrostumilta. Ullbergin myöhemmissä töissä näkyy klassisten muotojen luovaa ja omaperäistä 
sommittelua ja kehittelyä.  
Tutkielmassa tarkastelun kohteena oleva Viipurin taidemuseo ja taidekoulu -kokonaisuus käsitel-
lään luonnosten, piirustusten ja valokuvien kautta. Kohteella on poikkeuksellisen monta julkisivua. 
Arkkitehti on piirustuksissa antanut julkisivuille seuraavat nimet: Itäinen julkisivu (portti – S.N.), 
Pihajulkisivut, Läntinen julkisivu (portiikki – S.N.), Pohjoinen julkisivu. Eteläisestä julkisivusta ei 
ole piirustusta, ja sen käsittely on valokuvien ja tonttikartan varassa. 
Taidemuseohanke osui kaupunginarkkitehti Meurmanin monumentaalikeskusta-ajatuksen kanssa 
yhteen.  Meurmanin mukaan Viipurin kaupungilta puuttui selkeä keskusta ja arkkitehti havitteli 
jopa Ateenan Akropoliin kaltaista monumentaalikeskustaa. Korkealle kukkulalle perustetun museon 
voidaan katsoa viittaavan sekä arkkitehtonisesti että kaupunkisuunnitelmallisesti antiikin Kreikan 
rakennusperintöön.  
Museo ja piirustuskoulu olivat Viipurin taiteenystävien hanke. Kasvavat kokoelmat tarvitsivat esit-
telytilaa ja taiteenharrastus puolestaan piirustusluokkia. Ennen museon lopullista ulkoasua ja som-
mittelua suunnittelussa oli monia luonnosvaiheita. Ensimmäiset säilyneet luonnokset ovat tammi-
kuulta 1928, seuraavat saman vuoden helmikuulta. Vuoden 1928 luonnoksissa Ullberg teki ratkai-
sun museon ja koulun erottamiseksi omiksi rakennuksikseen. Museon ja koulun siivet sijoittuivat 
symmetrisesti ja samansuuntaisesti ja niiden väliin jäävä piha-alue oli suorakulmainen.  Vuoden 
1928 luonnoksissa johtavana ajatuksena oli symmetria ja historismi. 1920-luvun klassismia ovat 
julkisivujen niukka ja harkittu ilmaisu. Tammikuun luonnoksista lopulliseen ratkaisuun päätyivät 
muun muassa pylväiden lukumäärä ja korkeus, museon kolmannen kerroksen ikkunarivistö, koulun 
renessanssimaiset ikkuna-aukot ja parvekeaiheet. Helmikuun luonnoksista jätti jälkensä puolestaan 
rakennuskokonaisuutta yhdistävä entablatuuri-aihe. Vuoden 1928 luonnoksissa päätetty sisätilojen 
ryhmitys säilyi aika pitkälle museon lopullisiin piirustuksiin. Myös museon ja koulurakennusten 
kerrosluku sekä jako muodostuivat jo luonnosvaiheissa.  
Ullberg laati lopulliset piirustukset toukokuussa 1929 ja museo valmistui kesällä 1930. Piirustuksis-
sa museon ulkoasu muuttui perustavanlaatuisesti, sisätiloissa ei sen sijaan tapahtunut suuria muu-
toksia. Museo- ja koulusiivet vaihtoivat paikkansa ja rakennusten asemoinnissa tapahtui viuhka-
mainen avautuminen. Lopullisista piirustuksista poiketen rakennusvaiheessa kohteelle on tehty joi-
takin muutoksia, joita ei dokumentoitu, mutta ne selviävät vertailemalla piirustuksia ja museon lo-
pullista ulkoasua valokuvien perusteella. Tutkielmassa tarkastellaan museon julkisivuja tilasarjan 
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etenemisenä, kappalejärjestyksessä: portaat – portti – pihajulkisivut – pihamaa ja suihkukaivo – 
portiikki – eteläinen julkisivu – pohjoinen julkisivu – kahvila ”Kasematti”.  
Vuoden 1929 uudessa asemoinnissa museon viuhkamainen muoto toistuu rakennusten sommittelus-
sa, bastionin rakenteessa ja tontin reitistössä. Siipien avautuminen 45 asteen kulmassa loi edellytyk-
set uudenlaiselle tilakokemukselle. Poikkeava akselisuunta luo jännitettä, kontrastia ja epäsymmet-
riaa symmetriassa. Luova sommittelu lienee 1920-luvun klassismin suuria eroja edeltäviin klassis-
mikausiin, joiden kaltaiseksi vielä vuoden 1928 luonnokset pyrkivät. Siipien avautumisen myötä 
museon portaiden ympärille varattu tila muutti luonteensa. Se muuttui peilikuvaksi rakennusten 
uudelle asemoinnille ja muodostelmalle. Tila jäsentyi portaiden ympärille viuhkamaisesti, luoden 
symmetriaan viittaavan eleen. Bastionin kulmikas, selkeästi kolmiomuotoa heijastava maaston 
muoto toistui sekä rakennusten että portaiden kohdalla. Korkea ja näyttävä portaikko on antiikin 
ajoista lähtien käytetty tehokeino massan korostamiseksi.  
Itäistä eli porttijulkisivua leimaa selkeä klassinen museosiipi – porttiaukko – koulusiipi -
sisäänkäyntikolmijako. Kolmijako toistuu myös läntisessä ja pohjoisessa julkisivuissa. Itäisen julki-
sivun ylirakennettu portti on 1920-luvun klassismin eniten käytettyjä muotoaiheita ja nimenomaan 
korostunut venytetty sisäänkäynti on klassismin kolmannen vaiheen tunnistetuimpia piirteitä. Myös 
empire-arkkitehtuurin kohdalla puhutaan komeasta pääoven sommittelusta. Julkisivun vertikaali-
suus kytkee kokonaisuuden kuitenkin juuri 1920-luvun klassismiin. Koristelu on niukkaa ja keskit-
tyy oviaukon ympärille. Koristelua on myös jatkettu puuistutuksin. Rakennusta kauttaaltaan kiertä-
vä meanderinauha on jätetty korostamatta. 
Sisäpiha koostuu monista elementeistä, jotka ovat toistensa vastakohtia: siipien vino sijoittuminen, 
museon ja koulun kerrosjaon toteutuminen julkisivussa, monta erilaista ikkunamallia, hienoinen 
epäsymmetria parvekeratkaisuissa, portiikin tasanteelle avautuvien ikkunoiden epäsymmetria sekä 
portin pihanpuoleisen julkisivun aukotus. Lopullisissa piirustuksissa arkkitehti luopui taidekoulun 
julkisivun keskilinjapainotuksesta ja teki siitä kolmijakopainotteisen. Symmetrian sijaan julkisivus-
sa vallitsee visuaalinen tasapaino – 1920-luvun klassismin kommentti edellisiin klassismikausiin. 
Julkisivun aukotuksessa on viitteitä empirehenkiseen hierarkisuutta korostavaan rytmiin ja kerros-
jakoon sekä viitteitä puuttuviin tektonisiin rakenteisiin. Pelkistetyt parvekkeet ovat uusi lisä klas-
sismin arkkitehtuuriin, jonka voidaan olettaa viittaavan funktionalismin suuntaan. Toiminnallisuu-
teen viittaa myös museon pihajulkisivun aukotus. Portiikin ja portin pihajulkisivujen aukotukset 
tuovat oman panoksensa pihan 1920-luvan henkeä korostavaan yllättävään ja luovaan kokonaisvai-
kutelmaan. 1920-luvun klassismin sommittelussa epäsymmetriset ainekset ilmaantuivat klassisen 
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symmetrian rinnalle. Intiimi sisäpiha on suosittuja 1920-luvun klassismin arkkitehtuurin elementte-
jä. Pihan vesialtaaseen suunniteltiin 1930-luvulla veistosta, joka ei kuitenkaan toteutunut missään 
vaiheessa. 
Portiikki, museon komein julkisivu, viittaa museoarkkitehtuurin kahteen suurimpaan luomukseen – 
Altes Museumiin (1823) ja Glyptoteekkiin (1815). Meanderinauha, palkiston triglyfit ja pylväskäsit-
tely ovat viitteitä antiikin Kreikan rakennusperintöön. Yhtenäisen horisontaalin räystäslinjan ja pal-
kiston puolesta voi Viipurin taidemuseon liittää Engel–Nyström -arkkitehtuurijatkumoon. Julkisi-
vun puolipyöreät ikkunat ja meander-nauhaan päättyvä attika muistuttavat Engelin Yliopiston kir-
jaston pää- ja katufasadeja. Julkisivun asteittain sisäänpäin vetäytyvä keskirisaliitti kunnioittaa klas-
sisen arkkitehtuurin kolmijakoa ja hierarkista julkisivukäsittelyä.  Alun perin joonialaisiksi tarkoite-
tut pylväät kokivat huomattavan muodonmuutoksen – valmistuneessa rakennuksessa voidaan puhua 
enää vain pylväiden symboleista. Betonisten neliskantisten pilareiden pintakäsittely oli innovatiivis-
ta – pilarit jätettiin tarkoituksella rappaamatta, mikä paljasti niiden osista koostuvan rakenteensa. 
Vasten valkoista rapattua seinäpintaa pilareiden väri sopi yksityiskohtia tummalla korostavaan klas-
sismiin.  
Eteläinen julkisivu on museon takajulkisivu varastotiloineen. Hyvin pelkistettynä ja toiminnalli-
suutta korostavana sen voisi kuvitella edustavan puhdasta funktionalismia. Siihen se mahdollisesti 
myös viittaa. Toisaalta julkisivussa esiintyvä nollareliefi ja aukotuksen luonne pitävät sen myös 20-
luvun klassismissa. Museon varastotilojen sijoittamisen kannalta julkisivun suunnittelun voi todeta 
onnistuneeksi: varastotilat jäävät museokävijältä piiloon ja toiminnallisuuden luonne käy ilmi julki-
sivun ”keskeneräisyydestä”. Julkisivu tekee kokonaisuudesta mielenkiintoisen, sillä muun muassa 
kaareva ajotieliuska itsessään rikkoo monotonisten kulmien rytmin sekä toistaa portiikin kaarta.  
Eteläinen julkisivu on itäisen lailla toinen kaupungille päin avautuvista ja on aukotuksen kannalta 
runsain. Aukotus myös paljastaa sisätilojen ryhmittelyn. Kolmiojako on otettu huomioon julkisivun 
keskeltä ulostyöntyvässä pystyaiheessa. Julkisivu on luonteeltaan selkeä ja virastomainen. 
Mielenkiintoisena seikkana voidaan pitää museon yhteyteen suunniteltua kahvilaa. Yrityksistä huo-
limatta kahvilaa ei koskaan rakennettu. Kahvilan tarkoituksena oli rahoittaa museon laajennussuun-
nitelma, mutta mielenkiintoisen ja innovatiivisen hankkeesta tekee yleisökeskeisyyden tuominen 
1930-luvun museomaailmaan.  Hanke oli suunnitteilla heti museon avautumisen jälkeen, ja Ullberg 
laati kahvilan luonnokset vuonna 1931. Kahvilan äärimmäisen funktionalistinen luonne käy ilmi 
puhtaista valkoisista pinnoista ja niiden vastapainona toimivasta harkitusta aukotuksesta, jota on 
luonnoksessa tehostettu kauttaaltaan mustalla värillä.  
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Museon valmistumisvuonna 1930 valkoisen värinen arkkitehtuuri teki tuloaan. Tutkimuskirjallisuu-
dessa valkoisuus on tapana yhdistää funktionalismiin ja vaaleat sävyt taas ovat 1920-luvun klassis-
min värimaailmaa. Funktionalismissa valkoinen väri korvasi koristeettomuuden, kun taas klassis-
min rakennuskannassa esiintyvä valkoinen toimi niukan koristelun rinnalla massan tehostekeinona. 
Se myös ikään kuin tasoitti tietä funkkiksen muotojen maailmaan, sillä valkoisen värin ymmärret-
tiin luovan tehoa ja sitä kautta uusia muotoja. Valkoisen värin ominaisuus massoja yhdistävänä pin-
tana oli myös tajuttu. Ullbergin museon kohdalla valkoinen toimii tehostevärinä ja samalla luo yh-
teyden kadun toiselle puolelle vuotta myöhemmin rakennettuun klassistiseen Pietari–Paavalin seu-
rakuntataloon, jonka väriksi valikoitui myös valkoinen. 
Viipurin taidemuseon tontti oli alun perin suunniteltu militaristisen arkkitehtuurin käyttöön – Pant-
sarlahden bastioni kohosi korkealla kalliolla ja oli yksi kaupungin linnoituksen osista. Museon ark-
kitehtoniset ratkaisut sisältävät monia ristiriitaisuuksia. Arkkitehdin oli saatava militaristinen tontti-
pohja vastaamaan kulttuurilaitoksen vaatimuksia, yhdistettävä klassinen aksiaalinen perinne moder-
nin arkkitehtuurin ratkaisuihin niin ettei museo rakennuksena menettäisi taiteellista ja tarkoituk-
senmukaista päämääräänsä. Klassisen perinteen rinnalle oli kehiteltävä 1930-lukua vastaava raken-
nuskokonaisuus. Tämän Ullberg ratkaisi tekemällä klassiseen arkkitehtuurikieleen tiettyjä lisäyksiä. 
Museon valkoinen väri, aukotuksen ratkaisut, varastotilojen ”keskeneräisyys” jatkavat antiikin ko-
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